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C'est avec un certain sentiment d'émotion 
que je me trouve appelée à présenter l’hom- 
mage de la Gazette des Beaux-Arts à l'occasion 
du second centenaire de la naissance de Char- 
din. L'art de ce maître, absolument parfait dans 
un cadre restreint, le calme limpide de sa pensée, 
le tact ingénieux qu'il apporte à l'interprétation 
des scènes les plus familières de la vie et des 
plus modestes manifestations de la nature, sa 
naïveté, sa simplicité, sa bonne humeur, com- 
mandent non seulement notre admiration, mais 


notre respect, notre affection. Son pinceau, 

délicat et franc, nous fait apercevoir des in- 

térieurs humbles peut-être, mais non point 
repoussants, des joies à portée de tout être 
humain, un coin de repos pour l'esprit, 
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a le rare bonheur de se sentir vivre sans effort et sans souci. 

Je remercie de tout cœur mes amis de France pour l'insigne 
confiance qu'ils me témoignent et tiens à m'associer au vœu formé 
par eux à propos d'un si glorieux anniversaire, j'entends celui 
de voir s'ouvrir une exposition d'œuvres de Chardin. Paris s’hono- 
rera en accordant cet honneur à son peintre, au maître qui, dans 
le plus beau moment de la belle folie du xviu° siècle, consacra son 
art à nous parler de tout ce qu'il y a de fort, de vrai, d'immuable- 
ment juste dans les profondeurs de l'âme française, troublée quel- 
quefois, peut-être, par le bruit éphémère de vaines controverses: 
mais seulement assez, il semble, pour tromper ceux qui ne regardent 
que la surface des hommes et des choses. 


Le point faible — ou, si l’on veut, le charme — de l'art du 
xviu' siècle réside précisément dans l’asservissement de cet art à la 
mode, dans son étroit parallélisme avec les façons du Jour; or, ce 
trait distinctif manque à l'œuvre de Chardin'. Les divertissements de 
galante compagnie, les pompes et les vanités des plaisirs mondains 
n'atlirent pas celui-ci; ses sentiments l'entraînent vers les scènes 
discrètes de la domesticité journalière, vers les aimables soins de la 
vie quotidienne. De loin en loin, à la vérité, les peintres d’une école 
antérieure interrompaient leurs travaux plus austères pour ouvrir, 
mais un instant seulement, les portes de leur demeure : en ce genre, 
Noël Coypel s'est représenté lui-même à son chevalet, avec sa 
petite-fille Madeleine-Suzanne assise sur une chaise à ses côlés 
(Musée de Besançon, n° 108), et il a rendu d'une manière ravissante 
la tendre fraicheur du visage de l'enfant ; mais un pareil exemple 
de vie intime exposé à tous les yeux était rare alors et, par la suite, 
du vivant de Chardin, de tels sujets ne tentaient plus personne. 

La sobriété et la tenue artistiques dont Noël Coypel avait reçu la 
tradition de Vouet se retrouvent dans l'œuvre de son fils Noël- 
Nicolas, le maître de Chardin, et c’est, je pense, à leur influence que 
Chardin fut, en grande partie, redevable des qualités qui le distin- 
guent des peintres plus en vue que lui de sa génération. Il n’est 
point tant un peintre français du xvir: siècle qu'un peintre français 
tout court, pur de type et de race. Bien qu'il ait choisi des sujets qui 
mettaient en jeu la classe sociale le plus modeste et la moins pré- 
tentieuse, il apporta à les interpréter non seulement une profondeur 


1. 1699-1779. Agréé et recu de l'Académie royale, le 25 septembre 1728 ; 
conseiller, le 28 septembre 1743 ; trésorier, le 31 mars 1752. 
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de sentiment et une pénétration qui lui faisaient deviner les secrètes 
vérités des formes les plus simples de la vie, mais aussi une perfec- 
tion de métier grâce à laquelle tout ce qu'il traitait revêtait une 
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DAME CACHETANT UNE LETTRE, PAR CHARDIN, AU MUSÉE DE POTSDAM 


Gravée par Fessard, 


parure de beauté. Chaque touche de lui est intelligente ; avec une 
palette sévère et restreinte, il réussit à produire les harmonies de 
couleurs les plus variées et, en ménageant héroïquement son effort, 
donne à ses créations un air de franche etentière liberté. 

Ses premières années furent difficiles. Le métier de son père, 
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fabricant de billards du roi, était tout le contraire de lucratif!, 
et, quand Chardin entra dans l'atelier de Cazes, quoique d’Argen- 
ville range celui-ci parmi les plus grands peintres du jour, il se ren- 
contra que le professeur lui-même était trop pauvre pour payer un 
modèle. Mais le jeune homme eut bientôt la bonne fortune de trouver 
de l'ouvrage chez Noël-Nicolas Coypel et d’être employé par Jean- 
Baptiste van Loo, autre maître habile et sûr, alors chargé de la res- 
tauration de la galerie de Fontainebleau. Van Loo estima généreu- 
sement les talents de son aide, car, non seulement il paya Chardin 
deux cents livres, au lieu de cent livres qui, avec l'entretien, étaient 
le prix convenu de ses services, mais encore il acheta une nature 
morte, représentant un bas-relief de bronze, que celui-ci avait exposée 
place Dauphine, et qui, plus tard, trouva place au Salon de 1737. 
Selon le désir de son père, Chardin se fit recevoir membre de 
l’Académie de Saint Luc, société composée, au dire de Grimm, « de 
tous les artistes qui n’ont pas assez de talent, ni de réputation pour 
se faire recevoir à l’Académie royale? » ; mais bientôt, encouragé par 
van Loo, il se résolut à tenter le sort auprès de l’Académie royale 
elle-même. Tout le monde sait comment il soumit à la Compagnie 
dix petits tableaux, — dont deux, l'Intérieur de cuisine et les Fruits 
sur une table, présentés à titre de morceau de réception, sont aujour- 
d'hui au Louvre, — et comment ces dix ouvrages furent placés dans 
le vestibule par où les académiciens passaient pour se rendre en 
séance. Cazes, qui semble n'avoir pas discerné la main de son élève, 
Louis de Boullogne et Largillière jugèrent que c'était là Le travail 
« d’un bon peintre flamand », et cette appréciation de son style 
devint la phrase courante sur Chardin#, bien que ce ne soil pas 
l’école flamande mais l’école hollandaise qui l’ait le plus impres- 
sionné. Comme l’a fait remarquer feu Dohme, qui eut, pendant 
quelque temps, la garde des collections des châteaux royaux en 
Prusse, Chardin a beaucoup appris de Rembrandt, et probablement 
plus encore de Kalf, dont il dut voir des œuvres chez Antoine de 
Laroque. D'ailleurs, aucune trace des modes contemporaines dans 
ses tableaux ; et cependant, la beauté de l'exécution leur attira un 
nombreux public, surpris par la perfection d’un rendu dont les 
confrères de l'artiste furent les premiers à reconnaître la rareté. 
Agréé et reçu le même jour (25 septembre 1728) pour son 
. Mémoires inédits, t. Il, p. 438. 
. Correspondance littéraire, 1°" octobre 1762. 
. Voir Notes appendices aux Mémoires de Wille. 
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«talent des animaux et des fruits », il reste encore quelque doute sur 
la date à laquelle Chardin se mit à peindre les scènes familières qui 
lui ont valu sa grande popularité. Bien qu'il ait remporté son pre- 
mier succès avec une « nombreuse composition de figures », peinte 
sur l'enseigne d’une boutique de barbier!, on a soutenu qu'anté- 
rieurement à 1137? il se confina de propos délibéré dans la peinture 
d'objets inanimés et qu'il ne fut incité à aborder la figure humaine 
que par une remarque de son ami le peintre de portraits Aved 
ripostant à une de ses critiques par cette boutade : « Tu t'imagines 
que cela est aussi aisé à peindre que des langues fourrées et des sau- 
cissons. » Là-dessus, Chardin de peindre aussitôt la célèbre Folle 
tirant de l'eau à une fontaine, gravée par Cochin sous le titre de 
La Fontaine, et qui fut exposée, avec quelques autres œuvres de 
même caractère, au fameux Salon de 1737. 

Cette émouvante histoire, racontée par Haillet de Couronne, a 
troublé tous les autres biographes de Chardin. Sans compter qu'elle 
se trouve contredite par la tradition que nous venons de rapporter 
touchant le tableau d’enseigne, chacun sent bien que l'œuvre de 
tous les artistes véritables suit des phases de développement régu- 
lières et qu'il est peu probable que Chardin ait résisté à la tentation 
de peindre la figure humaine jusqu'à une date postérieure de douze 
ans à sa réception à l'Académie, jusqu'à l’âge de quarante ans 
environ! Peut-être, au lieu de : « vers 1737 », faut-il lire : « vers 
1727 » ; cela nous permettrait d'accepter — sous réserves — l'anec- 
dote, malgré l’incorrection certaine de la date. Mariette ÿ, qui rap- 
porte la même histoire, désigne non pas La Fontaine, mais une tête 
de Jeune homme sou/flant des bulles de savon comme le premier essai 
de Chardin « dans un nouveau genre ». S'il en fut ainsi, l'œuvre 
servit probablement de base première au tableau exposé en 1739, 
sous le titre de L’Amusement frivole d'un jeune homme faisant des 
bouteilles de savon, tableau qui, avec son pendant, « représentant des 
tours de cartes *, se trouve aussi au musée de l’Ermitage. M. Jacques 
Doucet est d’ailleurs l’'heureux propriétaire d’une jolie réplique des 
Tours de cartes, que Chardin exposa en 1741 sous ce titre : Le Fils 

1. Archives de l'Art français, t. III, p. 120 (Lettre communiquée par le baron 
de Hochschild). Le Bas, écrivant à son ancien élève Rehn (10 janvier 1746), le prie 
de mentionner «ce plafond de Chardin » à Tessin. Il s'agit probablement de cette 
enseigne. Voir aussi Goncourt, L'Art au XVIII siècle, t. I, p. 67. 

2. Mém. inéd., t. II, p. 439. 

3. Son article sur Chardin fut probablement écrit en 1748, car les œuvres expo- 
sées par celui-ci en 1747 sont mentionnées comme figurant «au dernier Salon ». 
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de M. Le Noir s'amusant à faire des châteaux de cartes'. Le même 
collectionneur possède aussi un très bel original des Bouteilles de 
savon, dont l'exécution est empreinte des plus rares qualités du 
maître. Les frères de Goncourt connaissaient une autre variante 
dans la collection de M. Laperlier; ils la disent reconnaissable à 
des empâtements qui dépassent quelque peu les rugosités dont se 
plaignait Diderot, et la tiennent pour de date plus ancienne, en 
raison, il est vrai, de l'effort qu'ils prétendent découvrir dans toutes 
les œuvres de Chardin qui ne sont pas de petite dimension; enfin, 
ils rapprochent de celte variante, comme étant d’un caractère ana- 
logue, l'étude d’une Petite fille à la fanchon blanche qui se trouvait 
jadis dans la collection de M. Guilmard. Ces deux tableaux, disent 
les auteurs de L'Art au XVIII siècle?, sont du genre de ceux que 
peignait Chardin avant d’être en pleine possession de ses moyens ; 
mais ils rejettent l’histoire rapportée par Mariette et par Haïllet de 
Couronne pour le motif qu'il existe un tableau, représentant une 
Dame cachetant une lettre, dont la gravure porte la preuve que 
Chardin le peignit en 1732. 

Jusqu'ici, tout va bien. La date à laquelle Chardin commença à 
peindre la figure est, de la sorte, heureusement reculée d'une demi- 
douzaine d'années au moins. Par malheur, les deux brillants écri- 
vains, ayant sous les yeux une esquisse du même sujet, alors dans la 
collection de M. Peltier, entreprennent de décrire l’amoureuse élé- 
gance de la Dame cachetant une lettre et suggèrent ingénieusement 
que Chardin, avant d'aborder sa « veine bourgeoise », consacra son 
pinceau à des œuvres d'un caractère nettement différent. Or, rien 
n'est moins certain ! 

Je suis profondément sensible à tout ce que nous devons à 
l’ardeur et au zèle des Goncourt : ils ont réuni, pour la première 
fois, une inappréciable masse d’informations concernant la vie et 
l’œuvre de Chardin ; mais ils me semblent, en ce cas-ci, un peu trop 
prompts à l'hypothèse, un peu trop sans façon devant les faits. 
S'étant avancés jusque-là, il leur paraît désormais nécessaire de 
déterminer le moment où Chardin aurait pris pied sur son vrai 
domaine. Dans ce dessein, ils s'arrêtent au tableau de La Fontaine, 


4. Lenoir est le négociant qui assista au second mariage de Chardin, en 
qualité de témoin de la fiancée. 

2. L'Art au XVIII Siècle, t. I, p. 75. 

3. Gravé par Fessard et par Eilers pour le Jahrbuch der Kæniglich-preussischen 
Kunstsammlungen, 1883. 
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le même que désignait Haillet de Couronne, et décrivent avec une 
grande éloquence les perfections d’une œuvre qu'ils n’ont point vue 
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JEUNE DESSINATEUR, PAR CHARDIN, AU PALAIS DE POTSDAM 


Gravé par Faber. 


ou dont ils ne connaissent qu'une répétition postérieure, appar- 
tenant à Eudoxe Marcille!. « Tout son talent, disent-ils, un talent 
ferme et dégagé... nous le trouvons dans La Fontaine que lui 


1. Je parlerai plus loin de ce beau morceau. Il existe d’autres répétitions ; 


mais celle-ci est la plus belle. 
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commandait le chevalier de Laroque et que gravait Cochin ; nous le 
trouvons à tous les coins de cette éclatante petite toile. » 

Hélas ! Le pauvre tableau commandé par de Laroque, le tableau 
dont on nous prie d'admirer le métier, « le travail de brosse », est à 
Stockholm et, loin de constituer « une éclatante petite toile », il est 
dans un triste état. MM. de Goncourt ne sont pas, J'imagine, allés à 
Stockholm, mais j'y suis allée et je me suis souvent demandé ce que 
Chardin aurait dit s’il avait su ce que j'ai affronté, 


Mullas per gentes, mulla per æquora vectus, 


dans la seule intention de voir, de mes yeux, le premier exemplaire 
de La Fontaine. Elle est peinte non sur toile, mais sur un panneau 
de chêne et a cruellement souffert, probablement d’avoir été exposée 
à la chaleur d'un poêle dans le palais royal d'où on l'a transférée au 
Musée national ; couverte de boursoufflures, c’est un débris qui défie 
toute restauration ; mais elle est signée et datée, et on y peut nette- 
ment déchiffrer, dans l'angle gauche, l'inscription : cHarnin, 1733. 
Ainsi, cette œuvre, qui nous montre le maître dans l'entière posses- 
sion de ses forces et dans la plénitude de sa « veine bourgeoise », 
fut peinte pour de Laroque, quatre ans avant 1737, année où elle 
figura au Salon, et vient de la sorte se placer juste à la même date 
que l’amoureuse et élégante Dame cachetant une lettre. Au Salon de 
l’année suivante (1738), en effet, Chardin envoyait « un tableau de 
quatre pieds en carré, représentant une dame occupée à cacheter 
une lettre », tableau qui avait figuré précédemment parmi les seize 
peintures montrées par lui, en 1734, place Dauphine ‘. Ce tableau, 
signé et daté J.-s. cHarpix 1733, nous le retrouvons aujourd'hui, 
sous le titre de Die Brief-Sieglerinn, au Nouveau palais de Potsdam, 
et je tiens de M. Silvy qu'il fut découvert par lui, en compagnie 
de MM. Thibaudeau et Danlos, il y a quelques années, derrière une 
armoire, dans le garde-meuble du Vieux Potsdam. Calino, s'il 
racontait l'aventure, dirait que Chardin, qui date rarement ses 
tableaux, n'a daté celui-ci que pour confondre les frères Goncourt. 

La Brief-Sieglerinn est un tableau extrêmement intéressant et 
son moindre mérite n’est pas dans l'exécution, qui présente les 
mêmes caractères que celle des Bouteilles de savon et des Tours de 
cartes. Dans chacun de ces trois morceaux, nous rencontrons la même 
mosaique de couleurs sans liaison, si l’on peut s'exprimer ainsi. Le 


41. « La plus grande toile représentait une Jeune Femme qui attend avec impa- 
tience qu'on lui donne de la lumière pour cacheter une lettre ». 
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coup de brosse de Chardin, excepté dans certains cas sur lesquels 
je reviendrai plus loin, est, comme son métier au pastel, riche en 
empâtements intentionnels. Son pinceau ignore cette fraîcheur, 
cette fleur qui éclôt sous le crayon de La Tour; l'outil se refuse à 
tempérer les accents de la touche ; mais chacune des touches est si 
parfaitement juste qu’elles se fondent toutes en une irréprochable 
harmonie. Ce trait caractéristique est aussi marqué dans les tableaux 
exposés en 1739 que dans la Brief-Sieglerinn, exécutée probablement 
quatre ans plus tôt. Tous trois appartiennent à la première période 
et montrent par quel travail consciencieux dans Les vastes propor- 
tions Chardin se fortifiait et se préparait à l'exécution de ses scènes 
familières. La Brief-Sieglerinn, en même temps qu’elle étale toutes 
les qualités admirables du métier de Chardin dans des dimensions 
insolites, se distingue encore par je ne sais quelles suggestions de 
richesse inusitées, qui contrastent avec l’habituelle simplicité de ses 
sujets favoris. Il ne faut d’ailleurs pas exagérer la valeur de ce der- 
nier trait, car d’autres personnages de Chardin — par exemple, la 
mère et l'enfant, dans La Toilette du matin!, — portent des habille- 
ments tout aussi riches que la robe de chambre de brocart rayé blanc 
et noir dont la jeune dame est revêtue. 

D'une main tenant la lettre qu’elle vient d'écrire et de l’autre 
la cire à cacheter, elle s'incline en avant sur sa chaise, indifférente 
aux caresses du lévrier qui l’accompagne et les yeux fixés sur la 
chandelle que penche vers elle, par dessus la table, un valet dont 
l'habit brun doré à collet de fourrure sombre l'emporte en vigueur 
sur le rouge foncé du tapis de table et sur sa bordure orientale. 
L'œuvre a souffert, çà et là, de retouches; mais l'effet général a gardé 
son homogénéité, et certaines parties, telles que le lévrier, morceau 
réellement sculptural, sont d’une grande beauté. La vérité simple 
du geste, la pureté du dessin et du modelé des mains et des bras, 
l'indication magistrale du profil perdu, la grâce de l’encolure et la 
chevelure soyeuse couronnée d’un nœud de dentelle sont autant de 
traits où la main de Chardin se manifeste en sa pleine vigueur. Et 
la couleur, le métier sont au comble. Ce qui modifie l'aspect général 
de l’œuvre, c’est, dans le fond, un rideau rouge conventionnel, qui 
descend on ne sait d’où et que des cordons et des bandeaux relèvent 
à la façon préconisée par le style académique; on dirait d’un de ces 
accessoires dont Ferdinand se serait servi pour compléter un por- 

4. Voir aussi La Maîtresse d'école, gravée par Lépicié et par Burford. Bocher, 
n° 34. 
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trait de Madame de Maintenon. Introduit là sans conviction, comme 
par un docile imilateur de Rigaud, ce malencontreux rideau donne 
une apparence artificielle à une scène qui serait sans lui d'une 
intense réalité. 

Si nous passons aux autres tableaux conservés à Potsdam, nous 
trouvons Un jeune dessinateur taillant son crayon, encore une œuvre 
de dimensions exceptionnelles, peinte en 1737 et exposée au même 
Salon de 1738, où elle fut sans doute achetée, avec la Dame cachetant 
une lettre, pour le compte du prince héritier Frédéric?. En dépit du 
mauvais état du fond, qui a été repeint et nettoyé, nous éprouvons 
dès l’abord la sensation d’une vie intense. Le jeune garçon, coiffé 
d'un chapeau retroussé et vêtu de blanc — je crois qu'il existe une 
étude de la tête dans la collection de M. Chéramy #, — est évidemment 
un portrait. Le personnage cest fatigué, il est excédé, il envoie sa 
besogne au diable; les cordons rouges de son portefeuille bleu 
pendent, dénoués, sur le bord de la table où il appuie ses bras, et il 
n'ya, dans le tableau, aucune autre note de couleur que celle-là. La 
figure, éclairée en pleine lumière, nous offre un frappant exemple du 
charme extraordinaire propre à Chardin, charme qui ne réside point 
tant dans la façon dont il embrasse ses sujets et dans l'exactitude 
qu'il apporte à les traiter — sous ce rapport, d’autres peintres lui 
sont supérieurs, — que dans l'instinct grâce auquel il excelle à 
accompagner ses figures, et dans ce je ne sais quoi qui donne une 
âme à l’air ambiant lui-même. 

Les autres œuvres de Chardin qu’on rencontre à Potsdam appar- 
tiennent à la manière couramment usuelle du maître. Ce sont La 
Ratisseuse et sa compagne, La Pourvoyeuse ! originale, qui, signée et 

4. Gravé à la manière noire par Faber, en 1740. Cette gravure porte la men- 
tion : « Chardin pinx. 1737 », mais je n'ai pu trouver aucune date sur le tableau qui 
a souffert surtout, à mon avis, dans ses fonds, du fait des restaurations. La Dame 
cachetant une lettre a aussi été endommagée partiellement par des retouches. 

2. Dohme, Die Ausstellung von Gemzælden ælterer Meister franzæsischer Schule 
(Jahrbuch der Kwniglich-preussischen Kunstsammlungen, 1883). 

3. Elle passe, je crois, pour un portrait de Sedaine. 

4. Ce sont, je pense, les deux tableaux gravés par Lépicié, en 1742. Il est, en 
réalité, très probable que La Pourvoyeuse de Potsdam est celle qui fut exposée 
avec La Ratisseuse, et non celle que Chardin envoya au Salon de l’année suivante. 
Il existe une troisième Pourvoyeuse dans la galerie Liechtenstein; mais je n'ai pu 
en déchiffrer la date. Les Goncourt lui donnent conjecturalement la date de 1735. 
Cette dernière œuvre a aussi pour pendant une Ratisseuse, signée et datée de 1738. 
Une quatrième (avec de légères variantes) se trouve à Schleisheim et a élé gravée 
dans le IT° volume de l'ouvrage Kæwnigliche Gallerie von München und Schleisheim. 
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datée cHarDiN 1738, doit prendre le pas sur l’exemplaire du Louvre, 
daté par Chardin de 17391. Ni l’une ni l’autre ne sont dans un état 
satisfaisant, quoique certaines parties de La Ratisseuse — qui, sielle 
n'est pas datée, est signée cHarpiN, — semblent avoir échappé au 
restaurateur. L'effet général est dur, malgré un très jolie palette. Les 
blancs et les bleus d'indigo pâle d'une grande délicatesse sont 
exaltés par les bruns dominants de la robe et de la jaquette que 
porte la femme ; une bande d’écarlate, sous le jupon, conduit l'œil 
au ton jaune d’une grosse citrouille placée dans un des coins, et à ce 
jaune répond, dans le coin opposé, une terrine de faïence foncée ; 
des mains de la travailleuse, les navets tombent au fond de l’usten- 
sile, dans l’eau qui miroite à ravir, peinte comme un Chardin seul 
pouvait la peindre. 

A propos de cette merveilleuse fidélité à rendre le détail, on dit 
que, quand Chardin débuta au service de Noël-Nicolas Coypel, son 
maître le chargea de travailler pour lui à un fusil, dans un portrait 
de chasse : le soin minutieux de Coypel à arrêter, par le choix du 
point de vue et de l'éclairage, l'effet pittoresque qu'il souhaitait tirer 
de cet accessoire en apparence trivial, aurait fait une impression 
profonde sur l'élève et l'aurait convaincu de l'importance et de la 
difficulté qu’il y a à exprimer les plus menus détails avec une jus- 
tesse absolue?. L’effort de Chardin pour porter au plus haut point de 
perfection la représentation des plus humbles objets ne faiblit point 
de toute sa vie, ct il en résulta que la moindre chose que touche son 
pinceau prend toute la beauté de la réalité. « Il y a de Chardin, écrit 
Diderot (1% novembre 1759), un Retour de chasse, des pièces de 
gibier, un jeune Élève qui dessine, vu par le dos; une Fille qui fait 
de la tapisserie, deux petits tableaux de Fruits. C’est toujours la 
nature et la vérité; vous prendriez les bouteilles par le goulot, si 
vous aviez soif; les pêches et les raisins éveillent l'appétit et appel- 
lent la main. M. Chardin est homme d'esprit, il entend la théorie de 
son art, il peint d’une manière qui lui est propre et ses tableaux 
seront un jour recherchés. Il a Le faire aussi large dans ses petites 
figures que sielles avaient des coudées*. » Huit ans après, quand 
Chardin exposa ses Dessus de porte pour Bellevue # au Salon de 1767, 


1. Acheté à la vente Laperlier. 

2. Mém. inéd., t. II, p. 420. 

3. Correspondance littéraire, t. Il, p. 358. 

4. Les Quatre attributs de Musique sont aujourd'hui dans la collection de 
Me Jahan. Ce sont, comme M. H. de Chennevières en a fait la remarque (Gazette 
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Diderot s'écrie : « On parlera de la Tour, mais on verra Chardin. » 
Son œuvre s'impose aux yeux. Le publie, ébloui par le clinquant 
du coloris à la mode, convenait bien que Chardin dessinait admira- 
blement, mais pouvait être tenté de lui reprocher « un coloris quel- 
quefois un peu gris » ; n'importe! Ne le voulüt-on pas, on était attiré 
vers ses œuvres par la force de leur absolue vérité. « Éloignez-vous, 
approchez-vous, même illusion. » 

Ainsi, des plus simples objets matériels, le grand magicien sait 
évoquer tout le mystère ct toute la beauté de la vie. Un rouleau de 
papiers, un encrier, deux plumes, un moulage en plâtre, avec la valeur 
exacte d’un ton gris dans le fond, et voilà un chef-d'œuvre, comme 
celui qui appartient à M. Jacques Doucet; ou bien, dans une com- 
position plus importante, L'Atelier de Lemoyne, appartenant à 
M. Groult, les rouleaux de papiers et la statuette de Mercure, par 
Pigalle, qui donnent la tonique, seront exaltés, par le voisinage de 
plusieurs livres et portefeuilles, d'un vase, d’une palette avec des 
brosses, des insignes de l'ordre de Saint-Michel, toutes choses qui 
semblent nous avertir que le peintre à qui ils appartenaient n'était 
pas le premier personnage venu’. Par quelques traits suggestifs 
de ce genre, Chardin réussit invariablement à donner une empreinte 
personnelle aux objets inanimés qu'il groupe, et ceux-ci n'ont 
Jamais l'air d'avoir été rapprochés par hasard : on dirait toujours 
que quelqu'un vient de les laisser là après s'en être servi et que ce 
quelqu'un va revenir. Si forte cest la sensalion de la présence 
humaine évoquée de la sorte que nous passons d'une œuvre où 
toute figure animée fait défaut à une œuvre où apparaît la créature 
vivante sans éprouver l'impression vive d'un changement : l’am- 
biance est demeurée exactement la même. Quand enfin la servante 
entre dans la cuisine, dont tous les ustensiles nous sont déjà fami- 
liers, rien n’est dérangé; il semble qu'elle était annoncée, que nous 


attendions sa venue. 
EMILIA F.-S. DILKE 
(La suite prochainement.) 


des Beaux-Arts, 2e pér., t. XXXVIIT, 1888, p. 59), de plus beaux morceaux que 
La Musique et les Arts conservés au Louvre. L'un d’eux, La Musique guerrière, a élé 
gravé par Guérard pour la Gazette (3° pér., t. IV, 1890, p. 302). Deux grandes 
toiles de sujets analogues, Les Arts ct les Sciences, appartiennent aussi à Mme Jaban. 

1. D'après les Goncourt (f. 1, p. 71), Camille Marcille leur à affirmé que son 
père avait acheté de 12 à 20 francs pièce beaucoup des natures mortes de Chardin 
de sa collection, laquelle comptait des morceaux admirables, tels que les OŒillets 
appartenant aujourd'hui à Me Jahan. 


L’EXPOSITION CRANACH 


A DRESDE 


RAIMENT, il ÿ a trop d'expositions! En 
cette seule année, quatre expositions 
rétrospectives, consacrées aux œuvres 
de Rembrandt à Londres, de Cranach 
à Dresde, de Velazquez à Madrid, et 
de van Dyck à Anvers! Et combien 
d'œuvres ont déjà passé sous nos yeux, 
depuis la mémorable exposition de 
Manchester, en 1857! On dirait que le 


soin de reconstituer le passé est notre 
principale préoccupation. Et, en vérité, 
une des principales tâches de notre siècle aura été de réunir les 
matériaux d’une histoire des arts solidement fondée sur la critique 
ctla comparaison. Mais, maintenant que cette besogne est accomplie 
en sa plus grande partie, nous commençons à nous sentir un peu las 
des expositions de l’art rétrospectif et de son histoire ; nous préfére- 
rions jouir de l'art de notre propre temps, le voir arriver à un 
apogée comparable à celui des temps de la Renaissance, faire enfin 
nous-mêmes de l’histoire. Espérons que nos vœux seront exaucés ; 
pour le moment, il faut profiter des occasions qui nous sont offertes 
d'étudier l’art ancien, tandis qu'il y a encore des maîtres et des 
écoles qui n’ont été l’objet d'aucune exposition spéciale. 

Je vais tâcher de résumer ici ce que l'exposition de Dresde 
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nous apprend de nouveau sur un maître aussi peu connu et aussi 
mal apprécié, que l'était Cranach jusqu'à nos jours. Il faut le 
dire, en effet, dès l’abord : Cranach n'était généralement jugé jus- 
qu'ici que d’après les œuvres du milieu de sa carrière, d’après ces 
Vénus maniérées et élancées au delà du possible qui répondirent 
aux goûts d’une cour vouée au faste et aux plaisirs chevaleresques, 
d’après ces Madones enfantines et doucement somnolentes, d’après 
ces histoires, d’un genre quelque peu grotesque, tirées de la Bible, 
d’après, enfin, tout un monde de figures factices, qui nous paraissent 
d'autant plus éloignées de la nature, qu’elles sont rendues d’une 
manière lâchée, et rappelleraient plutôt des figurines d'ivoire que 
des êtres vivants. Maintenant que nous pouvons passer en revue 
tout son œuvre, nous voyons qu'il traversa une période prépara- 
toire comprenant à peu près le premier quart du xvi‘ siècle, période 
pendant laquelle il déploya un bien autre talent, s’efforça de rendre 
des idées et des sentiments très personnels, atteignit parfois à des 
conceptions d’une vraie force persuasive et se conquit par là une 
place à part parmi les peintres de son temps. 

Non qu'on puisse le ranger dans la même lignée que les Dürer, 
les Holbein et les Grünewald. C’est à tort qu'on lui donne ordinai- 
rement, dans les écrits d'art, la place de ce dernier. La notoriété 
dont Cranach jouissait de son temps résultait de qualités plutôt 
banales qu'artistiques et élevées. Le monde qu’il représentait dans 
la plupart de ses tableaux était un monde fictif et fort éloigné de 
la réalité; mais c’est justement à cause de ces qualités propres à 
élever l'âme au-dessus des misères de la vie qu’on pensait y retrouver 
l'idéal. C'était à peu près le Bouguereau de son temps. Par contre, 
dans ses commencements, qui durèrent une vingtaine d'années 
environ, il avait réellement su déployer une force créatrice, tantôt 
fantastique, tantôt réaliste, qui lui assignait légitimement une place 
dans la pléiade des peintres originaux qui peuplèrent alors l’Alle- 
magne, Burgkmair, Baldung, Altdorfer, Kulmbach et tant d’autres 
dont nous ne connaissons même pas encore les noms; mais, ce n’est 
pas d’après ces œuvres de sa forte maturité qu’on est accoutumé de 
le juger. Quant à Grünewald, il faut le placer au tout premier rang, 
non seulement à cause de son génie et des visions extraordinaires 
qu'il sut rendre palpables, mais surtout parce qu'il était vraiment 
peintre, à un plus haut degré que Dürer et Holbein même; ceux-ci, 
en effet, ne s’émancipèrent jamais assez du dessin pour envisager, 
dès le premier abord, la nature du côté de l'harmonie des couleurs, 
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en faisant abstraction de la ligne qui arrête les contours, et ils 
divisèrent par là l'unité d'aspect de la nature, au profit de la netteté 
et du relief exagéré des formes. 

A l'exposition de Dresde, qui occupe un grand et un petit salon 
détachés de l’exposition nationale, — laquelle est vouée, à l'exception 


LE REPOS EN ÉGYPTE, PAR CRANACI 


(Collection H, Levi, à Munich.) 


de trois salles réservées au vieux Saxe, à l’art moderne, — se trou- 
vent réunies cent cinquante-huit œuvres du maitre, choisies avec 
un soin extrème par le directeur du musée de Dresde, M. Woermann. 
Parmi ces œuvres — elles proviennent tant des galcries publiques, 
non seulement de l'Allemagne, mais aussi de Saint-Pétersbourg, 
de Budapest, d'Innsbrück, des églises qui possèdent encore des 
œuvres de Cranach et des châteaux de l’empereur d'Allemagne, du 
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roi de Saxe et d’autres princes, ainsi que d’une quantité de collec- 
tions privées, — on ne rencontre que peu de tableaux insignifiants, 
et, si le nombre des pièces qui ne peuvent pas être attribuées sans 
réserve à Cranach n'est pas plus réduit encore, c’est que précisément 
on à cherché à réunir ici celles qui offraient aussi des problèmes à 
résoudre et paraissaient propres à jeter de nouvelles lumières sur la 
carrière de l'artiste. Quelques œuvres de Cranach le jeune, ainsi 
qu'un tableau authentique de Grünewald (Le Christ mort de l’église 
d’'Aschaffenburg), viennent se joindre à cette liste pour faciliter la 
comparaison avec les œuvres de Cranach le vieux; enfin, un choix 
de photographies d'après les quelques tableaux manquant à l’expo- 
sition et des reproductions d’après les gravures du maître complètent 
l'appareil scientifique. Le catalogue que M. Woermann a rédigé à 
cette occasion! et auquel nous empruntons quelques-unes de ses 
illustrations, peut être considéré comme un modèle du genre et ne 
perdra rien de sa valeur par la suite. 

Les tableaux y sont très judicieusement répartis en six caté- 
gories : {° ceux qui sont signés et datés ; — 2° ceux qui sont signés, 
mais non datés; — 3° ceux dont l'authenticité est garantie par des 
documents; — 4° ceux qui manquent de justification extrinsèque ; — 
5° ceux qu'on donne au maître désigné à une certaine époque sous 
le nom d'un prétendu pseudo-Grünewald, mais qu’on est mainte- 
nant généralement porté à restituer à Cranach ; — 6° ceux qui sont 
encore soumis à la discussion. 

Quand on envisage l'œuvre entier d’un maître tel que Cranach, 
on se sent tout disposé à envier à celui-ci le sort qui le fit naître 
dans une époque où presque aucune des difficultés qui, de notre 
temps, transforment la vie d'un artiste sincère en un incessant mar- 
tyre, n’existait encore. Nous savons bien qu'il fit son apprentissage 
auprès de son père, lequel vivait à Cranach, dans le pays de Bam- 
berg, en Franconie; mais nous ne connaissons aucune œuvre de 
ce dernier. Dès ses débuts — le premier de ses tableaux authentiques 
date de 1504, — Cranach connaît parfaitement son métier et n’a pas 
besoin de tâtonner ni de se frayer son chemin comme les peintres 
de nos jours qui, hors l’enseignement acalémique, envisagé comme 
plutôt nuisible que propice au développement des qualités créa- 
trices, ne trouvent ordinairement nulle part l'appui qu'ils cherchent. 
Entré dans la vie, les commandes lui viennent naturellement de la 


1. Deutsche Kunstausstellung Dresden 1899. Abteilung Cranach-Ausstellung, 
von Karl Woermann, Dresden=Blasewitz, A. Arnold, 1899, 
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part des princes, des églises, des particuliers; car, de vrais besoins 
esthétiques se font sentir et le goût de l’art est développé chez le public 
contemporain. Il est vrai qu'à côté de tâches qui demandent l’entier 
développement de ses forces créatrices, il a à répondre à beaucoup 
de demandes d'une nature {out à fait inférieure, par exemple la 


MARIAGE DE SAINTE CATHERINE, PAR CRANACH 


(Musée de Wærlitz.) 


décoration des cimiers de heaumes, des écus, des tentures dont 
on se servait aux tournois, commandes qu'aucun peintre de nos 
jours ne voudrait accepter. Mais la distinction tranchée entre l’ar- 
tiste et l'artisan, distinction qui nous prive de tant d'occasions d’em- 
bellir la vie ordinaire par le moyen des arts, n'existait pas encore. 

Si l’on compare Ja vie d’un artiste de nos temps, avec toutes 
les incertitudes qu'il éprouve, quant au sujet, au format et au ton 
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général qu'il doit choisir pour ses œuvres, ne sachant pour quel lieu, 
pour quel personnage, pour quel besoin — si ce n’est le sien propre — 
il peint son tableau; si l'on pense aux mille précautions que le 
peintre d'aujourd'hui doit prendre pour ne pas choquer un public 
qui ne craint rien tant que l'originalité, la nouveauté et la vraie 
simplicité émanées d'un sentiment élevé des choses; si l’on se dit 
que tous nos grands artistes, sans exception, ont dù perdre des 
années et des années, parfois toute leur vie, en expédients pour ainsi 
dire, et trop souvent pour aboutir à la misère, avant qu'il leur fût 
donné de vaincre les obstacles et de s'imposer à la foule ; avec quel 
soulagement n'envisage-t-on pas alors la situation d’un peintre 
des temps passés, à qui il était permis de développer toutes ses 
qualités à son gré et qui pouvait traverser la vie d’un pas sûr et 
tranquille, certain de ne point avoir manqué sa carrière ! 

Voilà pourquoi, dans l’ensemble des œuvres de Cranach, l'unité 
de ses créations, tant au point de vue de la composilion qu à celui de 
la couleur, nous frappe si fort. Quoiqu'il ne soit qu'un peintre d'or- 
dre secondaire, il se donne en entier dans chacun de ses tableaux, 
cherche pour chaque sujet une nouvelle solution. Il est toujours 
intéressant et varié ; mais, comme ses qualités dominantes, un métier 
solide et une personnalité indépendante et franche, restent toujours 
identiques, un caractère commun et bien personnel se fait jour dans 
son œuvre. À côté de cet art, qui n’est pas invariablement très 
recherché, mais qui est invariablement robuste, la plupart des 
œuvres modernes chancellent sur leurs bases, pâlissent et s'éva- 
nouissent comme des ombres. 


Quand on pense que Cranach est né en 1472, on est surpris de 
voir qu'il n'existe pas de peinture plus ancienne que la Sainte 
Famille de 150% qu'on puisse lui attribuer. Il est vrai que la pré- 
sente exposition nous fait connaître deux œuvres datées de 1503, 
mais non signées, toutes deux incontestablement de la même main : 
le Christ en croix de la galerie de Schleisheim, près de Munich, et le 
portrait du chancelier de la ville de Constance, Etienne Reuss, 
appartenant au Musée Germanique de Nuremberg. Ces œuvres 
rappellent en maintes parties la Sainte Famille de 1504; mais 
comme l’auteur de ces deux morceaux ne possède nullement la touche 
fine et quelque peu craintive qui donne à la première peinture de 
Cranach son charme, en même temps qu’elle en fait l’œuvre d'un 
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dilettante cherchant à serrer la nature d'aussi près que possible, 


il n'y à pas moyen d'identifier le portraitiste du chancelier avec 
Cranach. 


Dans la Sainte Famille de 1504, qui provient de la collection 
du prince Sciarra, à Rome, et appartient actuellement à M. Her- 


LA VIERGE SOUS UN POMMIER, PAR CRANACH 


(Musée de l'Ermitage, Saint-Pélersbourg.) 


mann Levi, de Munich, Cranach déploie une fantaisie si charmante, 
une richesse de couleur si éblouissante, il cherche si fort à rendre 
fidèlement par des traits fins et légers la physionomie de la Madone 
et de l'Enfant qu’on sent tout de suite le contraste entre ce conte de 
fées, narré sur une surface de soixante-dix centimètres à peine de 
hauteur et le faire libre et dégagé, les couleurs lourdes et huileuses, 
tout l’arrangement pathétique et tout le balancement des effets de la 
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Crucifirion. Dans ce dernier tableau, qui se rapproche beaucoup 
encore de Grünewald — à Schleisheim, on l’attribue à ce peintre, — 
mais que d’autres voudraient revendiquer pour Wolf Huber, un des 
meilleurs dessinateurs bavarois de ce temps, les gestes sont puis- 
sants et les physionomies expressives ; on discerne bien la douleur 
de la Vierge et l’anxiété de saint Jean qui la soutient d’un bras 
ferme; on ressent de la pitié à l'aspect de ce Christ enveloppé d’un 
nuage noir et formidable, et de l'horreur vis-à-vis des larrons aux 
membres flous et livides; mais on voit aussi que le peintre ne s’est 
servi de modèles que d'une façon superficielle, plutôt décorative. 
Si, d’ailleurs, ni les trois anges musiciens de la Sainte Famille, ni 
ceux qui s'amusent à écouter la musique, à offrir des fraises, à puiser 
de l’eau dans une source et à jouer avec des oiseaux ne sont point 
étudiés d'après nature, le soin que prend le peintre d’éveiller autant 
qu'il le peut la sensation de la réalité, surtout par l'interprétation 
minutieuse du paysage, forme la note caractéristique de son œuvre. 
Aussi acquit-il dès ses commencements la renommée d’un incom- 
parable peintre d'animaux, tant morts que vivants. Quelques dessins 
à la gouache, représentant des oiseaux morts, dessins conservés au 
Cabinet des Estampes de Dresde, prouvent bien que cette réputation 
n'était pas usurpée. 

L'année suivante, en 1505, Cranach fut nommé peintre attitré 
de la cour des princes électeurs de Saxe, Frédéric le Sage et son 
frère Jean le Constant, qui résidaient à Wittenberg, l’université 
florissante nouvellement créée. Toute une colonie de peintres y 
vivait déjà, dont malheureusement nous ne connaissons que les 
noms el ignorons les œuvres; mais des artistes tels que Dürer et 
Jacopo de’ Barbari y avaient aussi travaillé, peu avant l’arrivée de 
Cranach. C'était donc un vrai centre pour les arts d'alors et nous 
pouvons nous rendre compte de la place que Cranach tint dans celte 
compagnie par le fait qu'il reçut un salaire de cent florins au lieu de 
quarante que touchait son prédécesseur. Pour cette époque, les gra- 
vures sur bois, dont il produisit une grande quantité de 1506 à 1509, 
ainsi que quelques gravures au burin, nous donnent une idée de 
son style. Elles traitent des sujets religieux et mythologiques, ou 
des scènes de la vie contemporaine, des lournois, par exemple, et 
révèlent, par leur métier pittoresque et savoureux, un maître qui, dans 
ce genre du moins, n'avait pas besoin de craindre la comparaison 
avec Albert Dürer. Son Repos en Égypte, avec la troupe des petits 
anges qui se livrent à des occupations variées, comme ceux de la 
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Sainte Famille de 1504, est en tous sens un des chefs-d'œuvre de 
la gravure sur bois allemande. 

Le musée de Dresde possède, il est vrai, un tableau daté de 
1506 et marqué des initiales L. C. (un Martyre de sainte Catherine), 
qu'on croit aujourd'hui pouvoir attribuer à Cranach, après l'avoir 
Jongtemps fait passer pour une imitation de son style; mais le style 
de cet assez grand tableau, exécuté avec un soin extrême et un savoir 
peu commun, rend à mon gré passablement difficile de justifier 


LES QUATORZE INTERCESSEURS, PAR CRANACH 


(Église de Torzau.) 


cette attribution. C’est bien une œuvre de l'époque et exécutée dans 
le pays; mais la maigreur des figures, l'aspect terne du coloris, la 
sécheresse de l’exécution et le manque d'animation de la plupart 
des visages ne s'accordent pas trop bien avec la manière de Cranach 
pendant ses premiers temps. 

L'été de 1509, Cranach se rendit en mission à Anvers, où il 
trouva le courage d'entreprendre des figures de grandeur naturelle, 
comme le prouve sa Vénus sur fond noir, datée de cette année et 
conservée à l'Ermitage. Il faut en convenir: trois ans avant, ce même 
sujet lui avait beaucoup mieux réussi, dans une petite gravure sur 
bois. Le Portrait du docteur Scheurl, son panégyriste, qui nous a 
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transmis les quelques renseignements que nous possédons sur ses 
premiers temps, révèle la même facture trop lisse et, par là, quelque 
peu superficielle; il est daté de la même année 1509, et appartient 
encore à la famille Scheurl, de Nuremberg. 

Cependant, de 1509 à 151%, date qui se trouve inscrite sur les 
deux portraits en pied représentant le duc Henri le Pieux de Saxe 
et sa femme et conservés au Musée historique (l’Armurerie) de 
Dresde, il y aurait une grande lacune si, par sa ressemblance avec 
les œuvres de 1509, une pièce importante, quoique non datée, ne per- 
mettait qu'on l'en rapprochât. C’est le triptyque à figures presque 
grandes comme nature représentant le Mariage de sainte Catherine 
et conservé à Weærlitz, dans le duché d’Anhalt. Sur les volets sont 
peints les deux ducs de Saxe, accompagnés de leurs patrons, les 
saints Barthélemy et Jacques le Majeur. Nous en reproduisons le 
panneau central. Ce sont encore, dans les figures des femmes et des 
enfants, les types un peu mous et indécis des temps antérieurs ; mais 
les portraits des deux princes, ainsi que les deux Apôtres placés der- 
rière eux, qui se détachent vigoureusement, avec leurs vêtements aux 
couleurs voyantes, sur le fond noir, font déjà preuve d’un vrai pro- 
grès. En comparant le portrait de Frédéric le Sage avec un tableau, 
appartenant à M. Schaefer, de Darmstadt, tableau qu'on peut, avec 
une quasi-certitude, placer vers 1516 ou 1518, on constate un inter- 
valle d’une couple d'années. Cela rapproche donc de la Vénus de 1509 
ce tableau important, resté Jusqu'ici inconnu des commentateurs 
de l'œuvre de Cranach. 

La lacune entre ces œuvres des premières années et le genre 
connu qu'il cultiva depuis 1515 est comblée par un groupe d'œuvres 
qu'il était malaisé de dater à une certaine époque, alors qu'on man- 
quait de points de repère ; faute d'en avoir, on rejetait ordinairc- 
ment cette série comme n’appartenant pas au maitre lui-même, 
mais à des élèves, qu'on identifiait en partie avec le pseudo-Grüne- 
wald dont nous aurons tout à l'heure occasion de parler. Nous pou- 
vons maintenant lui assigner sa place dans les années qui précèdent 
1514, car elle rappelle par la facture les deux portraits sus-men- 
tionnés d'Henri le Pieux et de sa femme. 

Dans les tableaux dont nous parlons, les types sont encore 
virils, le coloris est vigoureux et brillant, le faire huileux et quel- 
que peu empâté. La même force y règne qui caractérise les gra- 
vures sur bois de Cranach, et, par la grande dimension des figures, 
ainsi que par la simplicité de la composition, les œuvres appartenant 
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à ce groupe se rapprochent plus d’un style vraiment monumental 
que tous les autres travaux de sa longue carrière artistique. Il faut 
les énumérer, puisque. jusqu'ici, ces pièces n’ont pas encore été 
réunies en un groupe: ce sont, d'après les numéros du catalogue : 
les Quatorze Intercesseurs, de l’église de Torgau (98); — le Massacre 


MARIAGE DE SAINTE CATILERINE, PAR CRANACIH 


Partie centrale d'un triptyque (Musée de Weærlitz). 


des Innocents, du musée de Dresde (106) ; — la Crucifixion, du musée 
de Strasbourg (110); — le Sauveur, de l’église de Zeitz, de grandeur 
naturelle (112); —une Sainte Anne avec la Vierge et l'Enfant (142), du 
musée de Berlin; — puis, les Adieux de Jésus à sa mère (T5), du musée 
de Dresde, dont il existe une excellente répétition au musée de 
Vienne; — l’Adoration des Mages, du musée de Gotha (78); — celle 
du musée de Leipzig (en petit) (113); — la Madone du baron de 
Heyl, de Darmstadt (116); — celle du musée de Darmstadt (138) ; — 
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enfin, les Sir saints du même musée (137); l'Adam et Eve de 
Brunswick (72), et la Sainte Trinité, du musée de Leipzig (153). I 
est vrai que la tradition assigne au tableau de Torgau, que nous 
avons cité en premier lieu, la date de 1505; il existe aussi un dessin 
(exposé pour le moment au Cabinet des Estampes de Dresde) pour l'un 
des saints représentés, saint Christophe, dessin qui paraît daté de 
cette même année (le dernier chiffre est en grande partie coupé) et 
appartient au musée de Weimar; mais, si l'on donne cette date au 
tableau de Torgau, et, par là, à la plupart des autres œuvres que 
nous classons dans ce groupe, il devient bien difficile de constituer 
une chronologie suffisante et acceptable. De plus, les quelques 
tableaux datés de 1515 : le Christ à la colonne du musée de Dresde, 
etles deux Saints du musée de Vienne — ces derniers n'ont pas été 
envoyés à l'exposition, — prouvent bien, grâce à leurs analogies avec 
ceux que nous nommons ci-dessus, la marche suivie pur le dévelop- 
pement artistique de Cranach. Nous pouvons y joindre le Portemen 
de Croix du musée de Donaueschingen (14), dont la date de 1520 
est apocryphe; la superbe Madone de la cathédrale de Breslau, 
peut-être le chef-d'œuvre du maître (T1); — le Saint Jérôme, du 
musée d'Innsbruck (92), qui ne me paraît pas appartenir aux derniers 
temps de l'artiste, comme le croit le catalogue, et quelques petits 
tableaux exécutés avec la finesse d’un miniaturiste, tels que le Christ 
en croix de M. Wesendonck, à Berlin (daté 1515); la Famille du faune, 
de Donaueschingen (85): la Nativité de M. de Kaufmann, à Berlin 
(90); la Sainte Famille, du musée de Magdebourg (97) ; l'Adam et Eve, 
de Cobourg (107), et le Saint Georges, de Weærlitz (117). Ces tableaux 
forment la transition avec les peintures de 1516, qui révèlent dé,à 
le type très prononcé que Cranach affectionna et répéta Jusqu'à la 
fin de sa carrière. Et comme, à partir de ce terme, le nombre des 
peintures datées augmente, nous n'avons plus tant besoin de nous 
occuper des questions quelque peu arides de chronologie. 

Un Mariage de sainte Catherine, appartenant, comme le triptyque 
du même sujet, à la collection de Weærlitz, est l’œuvre principale de 
cette année 1516 où Cranach atteignit à la pleine maîtrise, mais à 
partir de laquelle aussi ses tableaux commencent à moins nous inté- 
resser, parce qu'ils ne sont plus empreints de la saveur et de la frai- 
cheur qui caractérisent les œuvres de jeunesse, où les tâtonnements 
sont toujours compensés par la recherche du nouveau. Une troisième 
réduction du mênie sujet, à Budapest, exécutée avec la même foi, 
ne saurait guère s'éloigner de la même date, 
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De 1517 et de 1519, nous manquons d'œuvres datées ; mais nous 
sommes suffisamment renseignés sur le style de Cranach pendant 
l'année intermédiaire par le charmant petit tableau de Leipzig appelé 
le Mourant— une œuvre de pieuse commémoration, commandée par 


LA VIERGE ALLAITANT L'ENFANT, PAR CRANACH 


(Musée de Darmsladt.) 


un fils en mémoire de son père et qui détaille toute la légende du 
moyen âge si répandue, grâce au célèbre Ars Moriendi, avec ses scènes 
de tentation et de désolation; — par la petite Madone de la cathédrale 
de Glogau, une merveille de finesse et de sentiment, et par la 
Nymphe dormant de la collection Schubart, à Munich. Nous pouvons 
donc, sans crainte de trop nous éloigner de la vérité, assigner à ce 
temps les numéros du catalogue 74, 77, 19, 86, 99, 100, 109, 111, 
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128, 129, 130. Vers l’année 1520, nous plaçons les numéros 76, 83, 
101 (daté) et 157. 

Abondamment muni de commandes, il est très naturel que 
Cranach ait bientôt eu recours à l’aide de nombreux élèves qui 
formèrent son atelier, sa boutique. Mais ce n’est que depuis 1515, 
époque à laquelle lui-même commenca à se faire une manière com- 
mode et avantageuse, que nous pouvons constater l’activité de son 
atelier d’une facon certaine. A l'exposition de Dresde, les tableaux 
qui portent les numéros 108, 143-145 et 149-151 sont dans ce cas. 
A partir de 1520, ces sortes de peintures deviennent encore plus 
nombreuses ; et, si elles ne ressortent pas tant à notre exposition, 
c'est parce qu'on a évité d’encombrer sans profit de pièces de ce 
genre ; nous n'avons donc à citer que les numéros 139, 140 et 152. 
On a seulement fait exception pour les œuvres qu'on désignait depuis 
un demi-siècle sous le nom du pseudo-Grünewald et qu'on a com- 
mencé, dans les derniers temps, à partager entre Cranach lui-même 
et d’autres artistes plus ou moins dépendants de lui. 

L'occasion était trop favorable, en effet, pour essayer de tran- 
cher enfin cette question aussi nettement que possible. Or, le résultat 
esten partie satisfaisant. Selon les probabilités, un grand nombre de 
ces œuvres seront généralement reconnues comme provenant de Cra- 
nach lui-même, A celles que j'ai déjà citées, il faut ajouter le grand 
tableau représentant le cardinal Albert de Brandebourg en prière 
devant le Christ en croix (141) ; cette œuvre, de sentiment tout à fait 
moderne par la poésie du paysage, provient de Schleisheim et a 
trouvé place, depuis peu, au musée d’Augsbourg. Une autre œuvre, 
le tableau d'autel de l’église de Halle (102 et 103), vaste machine à 
doubles volets qui, avec quatre panneaux conservés à Munich, 
joue un rôle capital dans la question ; mais il n'y gagnera pas 
trop, car on ne peut se refuser à avouer que, si réellement ce tableau 
a été livré en 1529, comme la tradition porte à le croire, par Cranach 
lui-même, celui-ci, en réalité, n’a participé à son exécution que pour 
une bien petite part ; sous ce rapport, les deux grands volets de la 
cathédrale de Naumburg (156) lui sont même supérieurs. Deux 
autres tableaux, représentant la Messe du pape Grégoire et conservés 
à Aschaffenbure, dont l’un est exposé ici (131), ainsi que la Sainte 
Famille avec la sainte parenté (132) prêtée par le mème musée, 
proviennent de l'atelier de Cranach et non de sa main. Enfin, 
les volets de Munich, dont on ressent l'absence comme la seule 
lacune de l'exposition — il a été impossible de les obtenir, — 
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dénotent une main quelque peu différente de celle de Cranach : 
on peut s'en convaicre en regardant la grande figure de Saint 
Valentin, de l'église d’Aschaffenburg (146), qui est d’un style très 
rapproché de celui de ces volets. On reconnaît surtout cette différence 
de main au caractère trapu des figures, à la vigueur, mais aussi au 
manque de transparence du coloris, et, en dernier lieu, à une absence 
totale de sentiment ; il se pourrait cependant que la grande dimen- 
sion des tableaux fût cause de tout cela ; car, parmi les quatre 
petits volets d'Aschaffenburg qui oflrent des figures de saints et de 
saintes (133-136), volels provenant de la même main que ceux de 
Munich,se trouve un portrait du cardinal Albert en tout point digne 
de Cranach. 

Dès 1520, le nombre des occupations et des fonctions de Cra- 
nach s'accroit ; il achète la pharmacie de Wittenberg, fait le com- 
merce des vins et siège au conseil municipal. Tout cela ne l'empêche 
pas de s'occuper de peinture avec une telle ardeur qu'il mérite bien 
l'appellation de peintre excellent par sa célérité, piclor celerrimus ; 
en même temps, il entretient les meilleures relations tant avec 
Luther qu'avec le cardinal de Brandebourg, qui devait bientôt devenir 
le meilleur soutien du catholicisme en Allemagne. C’est surtout 
comme portraitiste que Cranach a maintenant la vogue; les por- 
traits d'hommes conservés à Schwerin (daté de 1521), à Heidelberg 
(1526), dans la collection Kaufmann, à Berlin (1544), la figure en 
pied du duc Henri le Pieux de Saxe, à Dresde (1537), le petit por- 
trait de Charles-Quint, à Schwerin (1548), et surtout son propre 
portrait, à Florence (1550), qui manque à cette exposition, montrent 
qu'il conserva son talent dans ce genre jusqu’à la fin. Parmi la quan- 
tité de portraits qu'il peignit en 1526, deux surtout sont intéressants : 
ils appartiennent au grand-duc de Hesse et étaient restés inconnus 
jusqu'à présent; ce sont des demi-figures de tout jeunes garçons 
blonds, vêtus tous deux d’un habit brun et se ressemblant tellement 
qu'on a cru y voir des jumeaux, où bien un seul et même per- 
sonnage ; comme l’a récemment prouvé le directeur du Cabinet des 
Médailles de Dresde, ces sympathiques figures d'enfants sont les 
effigies de Maurice et de Séverin, les deux fils aînés du duc Henri le 
Pieux, âgés alors de 4 et 5 ans ; Maurice, celui qui est en train de 
tirer son épée hors du fourreau (n° 33), est ce Maurice de Saxe qui, 
devenu électeur, s’est conquis la célébrité. 

Dès 1530, les sujets mythologiques, qui ne sont pour Cranach 

4. J. Erbstein, dans le Münz und Medaillen-Freund, I (1899), n° 5. 
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que prétextes à étaler autant de nudités que possible, les Vénus, 
les Lucrèce, les Adam et Eve se multiplient d’une façon inquiétante 
dans son œuvre, {ant en grande qu'en petite dimension; le type en 
devient de plus en plus exagéré ; sur un corps élancé jusqu’à l'invrai- 
semblance, à la poitrine large et aux seins tout petits, se balance une 
tête petite et ronde, surmontée d’un front haut et large qui rappelle 
celui des poupées. Mais, à côté de ce tribut qu'il payait à la mode de 
son temps, il sait toujours nous émouvoir dans ses tableaux religieux, 
tels que l'allégorie de la Chute de l’homme et son Élévation, à Gotha, 
la Madone, de Saint-Pétersbourg (82), l'Homme de douleur, à Meissen, 
la Femme adultère, à Pesth et Jésus parmi les enfants, à Naumburg. 

À partir de 1537, son fils, Lucas le jeune, vient se joindre à lui 
et l’aider dans l'exécution de ses nombreuses commandes ; c’est 
aussi depuis cette année qu'il change de signe et remplace les ailes 
de chauve-souris dont il orne sa marque — un dragon — par des 
ailes d'oiseau couchées. La série de la Passsion, qui se trouve à 
Berlin, nous fournit la preuve de la collaboration du père et du fils, 
et nous croyons aussi distinguer la main du jeune Lucas dans le 
grand rétable de Schneeberg (104), surtout dans la prédelle 
exposée à Dresde, puis dans le Couronnement d'épines de la galerie 
Weber, à Hambourg (68), dans le superbe Portrait du margrave 
Georges de Brandebourg, à Dresde (96), tandis que la Descente du 
Christ aux enfers et la Résurrection, tableau d’une exécution extrè- 
mement soignée, à Aschaffenburg (155), décèlent une autre main. 

Dans les dernières années de sa vie, il fut encore donné à Cra- 
nach de témoigner de la profonde fidélité qu'il professait pour les 
électeurs de Saxe, qui s'étaient servis, pendant la moitié d'un siècle, 
de son talent. Jean-Frédéric le Magnanime!, alors régnant, fut 
vaincu et fait prisonnier par l'armée de Charles-Quint, près de 
Mühlberg, en 1547. Cranach, qui avait fait le portrait de l’empe- 
reur lors de son voyage en Belgique, à quarante ans de là, trouva 
moyen d'intervenir auprès de Charles-Quint en faveur de l'électeur; 
il se rendit alors à Innsbrück, où il partagea les deux dernières 
années de captivité de son maître, avec lequel il retourna ensuite à 
Weimar, la nouvelle résidence. L'année suivante, en 1553, il y 
mourut, laissant à son fils le soin d'achever le grand tableau qui 
orne maintenant l’autel de l’église de Weimar. 


1. Parmi les tableaux de l'exposition, il se trouve un soi-disant Portrait de 
Jean-Frédéric'avec la date 1547 (158), qui n'appartient pas plus à Cranach que les 
numéros 122-124, 126 et 154. 
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Tant par la solution de différents problèmes qu’elle nous facilite 
que par les notions tout à fait nouvelles que nous y acquérons sur 
cet artiste, l'exposition des œuvres de Cranach à Dresde a parfaite- 
ment atteint le but que son savant organisateur s'était proposé. Bien 
que les œuvres de Cranach soient éparses dans les galeries de l'Eu- 
rope entière, la plupartse trouvent encore en Allemagne et beaucoup 
dans les villes mêmes pour lesquelles elles ont été peintes. L'artiste 
que nous apprenons ainsi à mieux connaître se révèle à nous, sous 
les différents aspects de sa longue vie productrice, comme un con- 
temporain des Dürer et des Holbein, puis comme un continuateur 
de ces maîtres, comme le vrai peintre des temps de la Réforme, 


W, DE SEIDLITZ 


PIERRE PUVIS DE CHAVANNES 


SOUVENIRSONTIMESS 


DEUXIÈME ET DERNIER ARTICLE 


LES FRESQUES DE L'HÔTEL DE VILLE DE PARIS 
LEUVICTOR HDGO 


La différentielle de Puvis. — Si le lecteur veut bien consentir à 
entendre par ce terme de différentielle, non point comme dans les 
mathématiques, une différence si infime qu'elle s’'évanouit dans les 
résultats, mais, au contraire, une différence essentielle entre les 
doctrines et les tempéraments d'artistes, conduisant à des résultats 
opposés, je voudrais lui faire toucher du doigt, par deux exemples, 
la différentielle de Puvis parmi les maîtres contemporains. 

Je choisis à dessein comme termes de comparaison deux des 
plus beaux portraits de Bonnat : celui de Puvis lui-même, celui de 
Victor Hugo, rapprochés du Victor Hugo de Puvis dans l'escalier 
de l'Hôtel de Ville et du profil de Puvis, peint par lui-même pour la 
Galerie des Contemporains, à Florence. 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 3° pér., t. XXII, p.5. 
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Bonnat a tracé dans le portrait un sillon d’une profondeur et 
d'une puissance extraordinaires, égalant l'énergie de Ribeira, en 
restant exempt de manière. Son faire est simple, expressif etsaignant. 
IL a de plus à son actif, entre autres grandes toiles, l’un des plus 
beaux morceaux de peinture du siècle, le Saint Vincent de Paul 
prenant la place d'un captif dans les États barbaresques. Je suis allé 
le voir un jour avec Puvis au musée d'Auteuil : nous avons constaté 
ensemble qu'il conservait, après plus de trente années écoulées, la 
moiteur de l'exécution. 

Je ne crois pas que Bonnat ait fait un plus beau portrait, 
d’une plus belle qualité, d’une meilleure venue, d’une enveloppe 
plus vibrante que le portrait de Puvis. L'homme du monde, le 
gentilhomme parmi ses pairs, l'artiste, le regard pénétrant, la 
gaieté, la santé, l'équilibre d'une ferme nature, tout, tout y est, 
semble-t-il. 

Y aura-t-il encore quelque chose de plus dans le profil pour 
Florence ? 

La première fois que Puvis me l’a montré, dans son atelier de la 
place Pigalle, ce cri m'est échappé : tu es toujours le même, tu 
affrontes toujours! 

Qu'était donc Puvis dans son adolescence ? 

Je le vois devant mes yeux, élancé, élégant, joyeux, avec des 
yeux dont la pointe ironique percçait déjà le ballon des banalités. Il 
avait le front haut; ses cheveux châtains frisaient naturellement. Sa 
peau était blanche et délicate; à la moindre émotion, elle se colorait 
en rose uniformément. Son nez hardi se terminait par deux méplats 
très fins. Il était toujours en tête de nos petits tumultes scolaires ou 
de nos batailles simulées. La dominante de son caractère était un 
extraordinaire «en avant ». Maintenant les cheveux étaient ras, les 
méplats étaient devenus deux lobes charnus et la délicate épiderme 
de la jeunesse, une peau d'orange où la vie afflue ; mais je venais de 
le revoir tout à coup, les coudes en arrière, la poitrine en avant, les 
yeux plus en avant encore, avec une nuance de défi et d’obstination 
que justifiait le combat et le succès de sa vie. 

Devant le portrait de sa jeunesse, Puvis se mit à sourire. Il 
serait surprenant, fit-il tranquillement, que cherchant dans les 
autres ce qui demeure, je ne l’eusse pas découvert en moi-même. 

Pour Victor Hugo, qu'était-il au temps où les lithographes à la 
mode réunissaient sur la même feuille, dans Les petites Macédoines 
d'Aubert : Alexandre Dumas et Byron, Lamartine et Victor Hugo ? 
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C'était le plus beau front qui fût sous le ciel, la plus belle chevelure, 
mais la bouche la plus charnelle du siècle. Dans son beau portrait 
du poète blanchi et chargé d'ans, Bonnat a manifesté, avec sa clair- 
voyance habituelle, l'implacable virilité de ce mâle extraordinaire. 
On la sent acharnée à le poursuivre jusque dans l'extrême vieil- 
lesse. C'est comme un autre baron Hulot, sous la griffe d’un autre 
Balzac. Veuillot, qui voyait clair et cru dans les révoltes de la chair, 
avait fait du poète un autre portrait, de ressemblance au moins égale, 
en disant des chansons des rues et des bois, « que c'était le plus bel 
animal de la langue française ». 

Puvis, sans rien changer à l'expression de puissance physique 
qui reste jusqu’à la fin le caractère dominant du masque de Victor 
Hugo, a su l'illuminer d’un sourire éternel et de la sérénité d'Homère. 
Il a fait accepter à ses contemporains un Victor Hugo élyséen, vêtu 
d'azur, offrant du boutdes doigts une lyre énorme à la Ville de Paris, 
dans un monde où les choses ne pèsent plus. 

Il faut bien du talent pour avoir peint les deux portraits de 
Puvis et de Victor Hugo ; il faut du génie pour avoir peint le 
Victor Hugo de l'Hôtel-de-Ville, et le profil du musée de Florence. 
Ce sont des images pour le mur. Oui, je ne crains pas de le répé- 
ter, s’il manque à cette peinture du mur la satisfaction quasi 
sensuelle que procure la peinture de chevalet, mâchée par un 
maitre peintre avec des dents d'ivoire, elle fait penser plus haut et 
nous donne la chiquenaude de l'Excelsior ! 

Quoi, dira-t-on, ces deux fantômes, ces deux apparitions à côté 
des deux vigoureux portraits sculptés au pinceau ! Qu'est-ce donc 
autre chose que l’'Idéal si non l'apparition de la beauté spéciale 
inhérente à chaque objet, apparition rapide afin qu'il en reste pour 
demain ? 

Les portraits sont plus ressemblants pour les contemporains ; 
réduites au type, c’est-à-dire à ce qu'il y a en elles d’immortel, les 
peintures murales seront plus ressemblantes pour la postérité. 

Les peintures de l'Hôtel-de-Ville offrent cet intérêt particulier 
de contenir du Puvis primitif, des femmes ailées, espèces de tubes 
de bronze, tels qu’on a pu en déterrer dans les fouilles de Délos 
ou d'Olympie, et du Puvis müri, complété, achevé par l'étude et 
l'expérience. Sa figure du Dévouement est un modèle de discrétion 
dans la force, qui manifeste, sans exagérations de musculatures, 
toute la puissance dynamique qui est dans l'être humain bien 
proportionné. 
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ATELIER DE PUVIS DE CHAVANNES, A NEUILLY-SUR-SEINE 


DOUX PAYS, L'ÉPANOUISSEMENT D'UN MAITRE 


Le croiriez-vous ? tout se découvre à la fin. La terre n’est qu'une 
planète manquée. La côte d'azur, le golfe de Naples, un peu d'Italie, 
un peu de Grèce, des îles dans la Méditerranée, les Antilles, les 
Philippines, à peine une douzaine de stations où l'homme soit réelle- 
ment dans ses meubles. Partout ailleurs, il campe en garni, atten- 
dant d’autres cieux, sans ombre de confortable. Ah! si l’on eût 


chargé la Science de la création! — M. Berthelot ? — Non! non! 
c'est un Français — Tolstoï, Ibsen, Schopenhauer, SHOPENHAUER ! 


Haeckel, Herbert Spencer, Büchner, Lombroso, Nietzsche et autres 
nouveaux débarqués dans notre littérature sociologique, à la bonne 
heure ! 

Une forte crise s'était déclarée dans les cervelles françaises de 
l'Ile-de-France. On s'est tâté, on s’est réuni et l’on a posé sérieuse- 
ment au publie, qui paraissait d’ailleurs toujours aussi empressé de 
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vivre, cette question troublante : la vie vaut-elle d'être vécue ? Il va 
sans dire qu'on avait oublié de convoquer au congrès l’homme 
expert entre tous dans ces matières mirifiques, notre Rabelais, lequel 
résume en sa personne toutes les clartés, toute la gaîté, tous les 
idiomes de la vieille France. Oublié aussi notre grand Descartes 
qui voit dans la joie extrême de la connaissance et de l'amour du 
plus grand bien l'unique motif de vivre. Plus français encore et 
plus philosophe que Rabelais, n'a-t-il pas écrit, un jour, avec l’in- 
dulgente bonhomie d'un penseur, pour les ivrognes et les fumeurs : 
« Ah ! sans doute si la joie, telle quelle, était le souverain bien, il 
faudrait alors se rendre joyeux à quelque prix que ce put être; il 
faudrait approuver même la brutalité de ceux qui noient leurs 
déplaisirs dans le vin ou qui les étourdissent avec du tabac. » 

Entre temps, cependant, et sans le secours des philosophes, 
le soleil du Midi sauvait la situation, en suscitant quelques vrais 
et grands poètes débordants de lumière, de naturel, de belle humeur 
et de bonne grâce. C'est lui qui a délivré le génie national des 
brumes du nord et de l'espèce de coryza métaphysique qui eût fini 
par bouleverser les idées du monde sur la santé cérébrale de l’unique 
race qui ait mérilé, dans l’histoire entière, l'aimable qualificatif de 
Bons-vivants. 

Quel dommage que la langue romane, qui faillit être la langue 
de la Divine Comédie, ne puisse jamais faire d'autre effet que l'effet 
d'un patois sur les oreilles des Français de l'Ile-de-France ! La 
prosodie du français et la prosodie du roman se refusent absolument 
à chanter sur le même ton. 

Puvis, lui, n'était nullement félibre et encore moins, grâce 
au ciel, cadet de Gascogne, mais son bon sens, le plus grand bon 
sens de peintre depuis Poussin, son bon sens n'hésita pas. Il se 
déclara pour Mistral, pour Mireille et les Iles d'or. La preuve en est 
sous nos yeux. 

Rien nest peut-être plus maître dans son œuvre que le Doux 
pays de l'hôtel Bonnat. Une côte nue, un tamaris, une branche 
de figuier; par terre, des pastèques, des figues, les fleurettes des 
sables salés; au second plan, une de ces masses noires d’arbustes 
à feuilles persistantes, myrthes, philaréa, cystes, lentisques, bruyères 
géantes, qui font tache sur la mer et qui embaument; l'étendue 
qui déborde le cadre, la mer qui n'en finit pas, le ciel, une voile 
blanche... Existe-t-il un résumé plus magistral de la région ? Au 
premier plan, voici deux enfants qui luttent par besoin naturel 
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d'exercer leurs forces; un autre enfant les regarde en souriant, 
sa sœur est tournée vers l’immensité; trois femmes nonchalantes 
trempées dans le hâle des régions marines, se laissent vivre. La 
douceur de vivre, la saveur de la vie en plein air dans la splendeur 
de la lumière, dans la sérénité et dans la paix, tout est vivant 
dans cette œuvre, où l’on se sent, en quelque sorte, bercé par le 
courant de la vie universelle. Ah! qu'il faitbon vivre, mon cher mort 
vivant, mon cher Puvis? 

Tu n'as jamais été mieux inspiré. Tu me donnes l'illusion de 
respirer sur l’un de tessommets gravi avec aisance, dans la maturité 
de ton âge et de ton talent. 

Le Doux pays estun bijou décoratif. La limpidité de l'atmosphère, 
la musique du rythme, aisée, naturelle et savante, que l'analyse 
découvre et qui semble spontanée, une composition qui n’est pas 
composée mais découle de la nature des choses, une découverte d'har- 
monie préétablie, tel est ce Doux pays dans son ensemble. 

Le charme des dimensions moyennes et familières ajoute je ne 
sais quelle note tendre et quel attrait infini à sa délectation ; l'amitié 
est vraiment une noble inspiratrice. 


L'HÉMICYCLE DE LA SORBONNE 


C'est avec Puvis lui-même, ainsi qu'il a été dit, que J'ai visité 
pour la première fois le grand amphithéâtre de la Sorbonne”. 


Paris, 23 septembre 1891. 
Bien cher ami, 


Ton vieux roublard de petit père Thiers disait que ce qui fait la supé- 
riorité des animaux sur l’homme, c’est que les animaux ne se trompent 
jamais. Or, comme je ne procède que par instinct, j'ai le sentiment d’être 
un peu animal. Ta bonne lettre l'a entortillé et il va se défendre rien 
qu’en te faisant revivre avec lui, par la pensée, ce grand labeur. 

Quand il m'est échu, ma première terreur était d'être ennuyeux et 
monotone — c'était facile — mais le but à atieindre était de satisfaire 
l'esprit en réservant le droit au charme pour les yeux. Étant donné le 
thème général, inévitable, quel serait donc le motif encourageant ? Cest 
alors que m'est apparu ce vaste cirque enfermant les élus sous un ciel 
éternel. Puis, la figure de la Sorbonne, vierge de la Science, d'une beauté 


1. La lettre de Puvis qui est donnée ici, écrite presque au iendemain de 
notre rencontre, en précise le souvenir. Elle est en quelque sorte l'écho de notre 
polémique affectueuse, 
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grave et sereine dans son vêtement sévère et presque monacal; c'était 
quelque chose, mais il fallait lui composer sa cour, symboliser les facullés, 
el le faire avec assez de souplesse et d'ingéniosité pour que le nu, élément 
admirable, n'en füt pas exclu. Pour les Lettres, les Poésies, c'était tout de 
suite délicieux à chercher. J'espère n'avoir pas oublié grand'chose, étant 
allé de la Poésie légère à celle de David, empreinte d'une tristesse exta- 
tique ; mais la Philosophie, c'était raide, jusqu'au moment où j'ai senli qu'en 
mettant en présence le spirilualisme et le malérialisme, Aristote et Platon, 
en donnant corps à la querelle éternelle, je touchais le point essenliel, sans 
m'empètrer dans un tas d’affaires : résumer, réduire les choses à leur plus 
simple expression, loutest là — et ce n'est pas commode. — Pour l'Ilistoire, 
je me suis senti comme un poisson dans l’eau : ces fouilleurs de ruines, 
l'idée de cet enfant éternel couvrant sa tête d'une épave de casque, tous ces 
éléments dont le sens est bien net, m'ont paru alléger, donner de l'air à 
l'eosemble, sans lui ôter de la gravilé. 

Restlaient les Sciences : là aussi, il fallait tout dire en peu de mots ; il 
fallait aussi le je ne sais quoi, le pendant mural à d'autres idées heureuses! 
j'ai alors imaginé cette statue de la Science entr'ouvrant son voile, et je me 
suis presque dit : c'est bien. Voilà, mon cher ami, la genèse de ce travail. 
En somme, mon cher ami, quel est le monument auquel, à part la Sorbonne, 
celte composition pourrait convenir ? Ne sont-ils pas tous, dans leurs des- 
linations diverses, la monnaie de celui-ci, conservatoire du savoir uni- 
versel? Dis-moi que tu es collé, tu seras bien genlil ; quant à avoir eu une 
seconde l'idée de laïciser mon sujet, je veux être pendu si j'y ai pensé. Et 
d'ailleurs cette figure à laquelle tu fais allusion, n'est-elle pas, dans son 
geste d'ardente aspiration vers l'idéal, toute la foi chrétienne ? Il te reste 
les critiques de détail : je ne te les accorde pas plus que le reste : ces points 
sombres qui se correspondent constituent une sorte de ponctuation dans 
cette immense phrase. 


A toi, tout à toi, 
P. Povrs. 


Je restais absorbé par les actions diverses et cependant concor- 
dantes de nobles et gracieuses personnes, réunies en une sorte de 
clairière idéale, avec un fond de forêt, par un ciel pâle. Suivant son 
habitude, le maître avait peuplé le centre de sa clairière de lauriers, 
de pins isolés, d'arbres fleuris, pour élever une composition qui est 
toute en longueur. La gravité, cette qualité par excellence de l’art 
antique, me frappa tout d'abord : puis l'atmosphère de la scène, une 
atmosphère grecque de dialogue des morts, légère, subtile, où 
l'ombre portée des corps s'évapore ; enfin, la nouveauté de la compo- 
sition. Point de groupes académiques tassés, pyramidaux ou autres, 
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et cependant point de vides, tant une exquise urbanité, guidée par 
« l’ordre à l’état de grâce », qui est une des spécialités du maitre, a 
distribué les plans et les rôles. 

Eh bien? » fit Puvis avec une certaine impatience. — «Eh 
bien! lui dis-je en le regardant avec émotion dans le blanc des 
yeux, tu es un fier homme! » 

Et, comme j'étais encore, en ce temps-là, sous l’impression de 


DÉCOLLATION DE SAINT JEAN-BAPTISTE 


Œuvre de jeunesse de Puvis de Chavannes. 


ce que j'avais écrit de lui, n'étant pas converti au Puvis tel que Je 
le vois aujourd'hui, nous discutàèmes amicalement sur les détails. 
« Par exemple, lui dis-je, tu me parais fort partial pour la jolie 
malérialiste flanquée d’un philosophe cynique ou positiviste et l’im- 
périeuse personne qui ressemble bien plus à certaine Sorbonne, 
laquelle ne fut pas commode, qu'à la large et accueillante personni- 
fication du spiritualisme. L'opposition est excessive; tu sembles 
oublier que nous sommes ici tout près de ces anciennes salles de 
cours, où tant d’éloquents éclectiques ont conquis nos prédécesseurs. 
J'ai connu le dernier et le plus séduisant de tous. Très féru de philo- 
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sophie au sortir du collège, je l'ai vu, à deux pas d'ici, se parant du 
charme mélancolique du jeune homme qui va mourir. Avec ses 
cheveux divisés au milieu du front, dont les boucles tombaient sur 
ses épaules, il se faisait une fausse tête de Christ et nous parlait de 
Plotin, de Porphyre, de Jamblique, de Proclus et de toute l’école 
d'Alexandrie, à nous donner l'envie d’en être. J’ai trouvé Jules Simon 
bien rajeuni depuis ce temps-là, à l'Assemblée nationale. Il doit 
friser maintenant ses quatre-vingts ans. Il t'aime beaucoup et te 
rêve à l’Institut. Veux-tu que nous le prenions pour juge? » Puvis 
m'objectait sa légende : Le Spiritualisme Ss’affirmant par un geste 
d'ardente aspiration vers l’Idéal... — «Tu es un enjôleur avec tes 
légendes. » 

Après, je louai la belle allure de son Éloquence si aimée des 
Gaulois, dont les paroles, dans cette atmosphère au divin silence, 
semblaient atteindre tous les groupes environnants de la poésie, des 
lettres, de l’histoire et de la philosophie : l’aimable solennité de la 
vraie Sorbonne entre les deux gracieux génies distributeurs de cou- 
ronnes; sa Botanique; sa belle figure de la Mer debout, encore 
drapée de son vêtement liquide ; sa Géologie vénérable ; l’élan de la 
jeunesse au pied de la statue voilée de la Science. 

Un moment je discutai le vieillard qui vient renouveler ses 
forces à la source de la connaissance où deux jeunes éphèbes boivent 
aussi avidement. Le vieillard me semblait avancer dans la salle. 
Il me ferma la bouche d’un mot, n’admettant pas de discussion. 

J'ai reconnu depuis qu’il avait raison et que le vieillard, soit 
comme tache, soit comme arabesque, était nécessaire à l'équilibre 
de la composition. 

Toutes ces remarques, on le voit, témoignent de la préoccupa- 
tion du morceau, de l'erreur sur le droit du tableau à réclamer 
indûment, pour lui-même et pour lui seul, dans son cadre de pierre, 
l'attention qui appartient à la personnalité du monument, erreur 
que je partageais, en ce moment, avec l’ensemble de la majorité 
officielle des artistes. La supériorité de l’ample vêtement décoratif 
de la belle salle affectée aux solennités de l’enseignement est aujour- 
d'hui pour moi, comme elle Le sera pour tout le monde dans l’avenir, 
au point de vue technique, dans son impeccabilité décorative. Puvis 
nous a démontré la peinture monumentale, comme Corot nous avait 
démontré les valeurs, d’une façon définitive. 

Au point de vue moral, cette supériorité s'affirme dans la clarté 
symbolique des figures, de tous les éléments de la composition et de 
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la conception elle-même, malgré les chicanes qu’on m'a vu faire à 
son auteur. 

Réunissez dans ce bel édifice, en un jour de fête, l'élite de la 
jeune France vouée à l'étude, avec les triomphateurs de la connais- 
sance acquise. Le monument, les pierres, la peinture, les intelli- 
gences etles âmes forment un concert d'unité grandiose, dont Puvis 
résume et chante l'impression. 

Devant cette page héroïque, grâce aux peintures de la Sorbonne 
et du Panthéon, Paris n’a pas à être jaloux de Lyon, de Poitiers, de 
Rouen, de Marseille, d'Amiens, de la province, bien que celle-ci 
l'ait devancé dans le choix de son décorateur. 


LE PUBLIC DE" PUMTS 


Resteraient encore à analyser, dans les Puvis de Paris, l'Hiver 
et l'Été, de l'Hôtel de Ville. Mais il vaut mieux réserver ces deux 
peintures pour l'étude spéciale des paysages de l’auteur. Il a en 
effet son rôle marqué dans la grande explosion du paysage en 
France, à partir du moment où Rousseau et Châteaubriand ouvrirent 
enfin sur la nature les volets que le xvu° siècle avait tenus fermés. 
Voilà tantôt un siècle que dure cette vogue du paysage. Elle semble 
même, en ce moment, s'exaspérer; c'est probablement le prodrôme 
de sa fin. L'occasion viendra d'apprécier la signification esthétique 
de ce fait extraordinaire. 


J'ai essayé de fixer en quelques traits rapides la maquette de 
la statue de Puvis, telle qu'elle m'a été suggérée par l'étude de son 
œuvre longtemps médité. Mais le piédestal?... Le piédestal n’est 
point à faire. 

Il a été dressé spontanément, par une de ces surprises de 
justice dont nous parlerons tout à l'heure. L'honneur en revient, 
en grande partie, aux jeunes. La pénétration moderne de la lumière 
dans les faits appelés à devenir historiques nous habituera peu à 
peu à voir l'opinion publique se redresser ainsi, parfois, d’elle- 
même. 

Que s’était-il donc passé entre le 18 janvier 1895 et les débuts 
de Puvis ? 

Le maître ne-faisait pas de difficulté d’avouer qu'il avait lancé 
sa barque sans lest, mais il affirmait aussi qu'il voyait distincte- 
ment le cap où il entendait débarquer. Dans ces conditions, il n'eut 
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d'abord pour lui que les poètes, les critiques apprentis, des philo- 
sophes, des femmes en quête de rêve. Il n'avait pas de camarades 
d'atelier ; les jurys le refusaient, les maîtres en renom s’abstenaient 
ou résistaient presque sans exception. Parce que c'était un penseur 
et un poète, on hésitait ou on lésinait sur les éloges que le peintre 
méritait. Pour faire les connaisseurs, de très fins lettrés renché- 
rissaient sur les réclamations ou les critiques des artistes. Je me 
souviens qu'Edmond About, qui traitait, par Jalousie de ses vives 
lueurs politiques, en 1872, J.-J. Weiss, « de moineau égaré dans 
une cathédrale », s'égara bien autrement dans la cathédrale esthé- 
tique, bien qu'il eût fait le stage de l'École d'Athènes, quand il lui 
arrivait de parler de Puvis. 

Personne, cependant, n’a rien à dire sur les blessures d’amour- 
propre du maitre méconnu. Son visage souriant continuait l'ironie 
secrète de sa jeunesse et exprimait la confiance d’un être plein de 
force et de santé qui sait où il va. 

Quelle admirable volonté ! Au milieu des théories d’ombres 
nolentes qui défilent devant nous depuis trente ans, s’il fût entré 
dans la politique, quel relief et, peut-être, quelle étourdissante 
destinée. 

Puvis se laissait contester et travaillait avec acharnement, le 
volontaire et le travailleur, en lui, ne faisant qu'un, à acquérir la 
science, complément nécessaire de l'inspiration. 

I n’a pastravaillé en vain. À partir du moment où la Vie pasto- 
torale de sainte Geneviève est découverte au Panthéon, tout change. 
J'ai écrit un peu familièrement dans un Salon de 1890 : « Paris 
revoyait pour la première fois, depuis des siècles, de la peinture 
murale et monumentale; les artistes étaient conquis; ils faisaient 
décorer le péristyle de leurs hôtels par l’auteur de L'Enfance de sainte 
Geneviève. Ils ont pris le nez au public, comme on le prend aux 
enfants pour leur faire avaler un remède, c’est leur droit de pro- 
fessionnels, ils lui ont versé du Puvis. Aujourd'hui, il est établi dans 
l'intérieur de la place. » 

Il y prit rapidement son rang. Nombre d'hommes de sa géné- 
ration, Meissonier, Bonnat, Detaille, Carolus-Duran, Tony Robert- 
Fleury, Dubufe, Falguière, Mercié, Munkaczy et l'élite des artistes 
européens, l'applaudissaient. Il avait attiré à lui, depuis longtemps, 
la jeunesse la plus vivante et la moins académique, pour laquelle 
l'expérience de son ostracisme lui avait inspiré la plus profonde 
sympathie. 
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Après la mort de Meissonier, il fut élu président de la Société 
Nationale des Beaux-Arts. Dans sa présidence, il déploya les grandes 
qualités qui étaient en lui parvenues à leur maturité, et il devint, 
pour le public, le représentant le plus en vue, le négociateur des 
beaux-arts devenus libres avec le pouvoir. 

Vint un moment où la situation que personne ne contestait 
plus fut consacrée par un témoignage publie d’admiration des 


L'INCENDIE 


Œuvre de jeunesse de Puvis de Chavannes. 


maîtres de France et d'Europe, qui mérite de rester une date de 
l'histoire des arts dans notre pays, à la fin du xix° siècle. 

Plus de cinq cents artistes français, auxquels vinrent s’ad- 
joindre les maires des villes décorées par Puvis, des délégués de 
Berlin, de Hollande, de Suisse, de Belgique, les premiers hommes 
de France, dans la philosophie, la science, les lettres, offrirent à 
Puvis un banquet, à l'Hôtel Continental, pour fêter ses soixante-dix 
ans, le 16 janvier 1895. 

Le croirait-on? À quatre ans de distance, il est devenu difficile 
de retrouver la relation de cette belle manifestation. Elle avait été 
annoncée dans le Figaro par un magistral article de M. Rodin, sur 
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Puvis, que la presse de Paris et de la province a démarqué au len- 
demain de la mort de ce dernier ; mais ce fut tout. La fête coïncidait 
avec la démission de M. Casimir-Périer et la nomination de M. Félix 
Faure à la présidence de la République. L’odieuse politique usurpa 
la place qui revenait aux beaux-arts, lesquels, cependant, durent 
plus que les présidences. 

Un seul grand journal, le Temps, en a donné le récit complet. Il 
est à relire en entier. La publication en serait encore aujourd’hui 
une nouveauté. 

Je n’en veux retenir que ces touchantes paroles de Puvis, où 
l’on entend le son de son âme, les seules où il ait laissé entrevoir 
au public les réclamations de sa lutte cinquantenaire : 

tee A la joie profonde que me donne cette assemblée d'élite se 
» mêle une note grave : cette fête, née de la pensée la plus géné- 
» reuse, ne vient-elle pas sceller, pour ainsi dire, ma longue carrière 
» avec les souvenirs du passé et la mélancolie qui s’en dégage ? 

» Mais qui ne voudrait vieillir pour voir un pareil jour ? » 

Puvis m'a montré un jour, dans son atelier de la place Pigalle, 
deux dessins qu’il regardait avec attendrissement et regrettait d’avoir 
donnés à une loterie de charité. Ils représentaient deux femmes 
élancées, presque sans corps. L'une envoyait son âme prendre avec 
le ballon-voyageur des nouvelles de la France; l’autre recevait dans 
ses mains ardentes le pigeon voyageur, échappé à la griffe de l'aigle 
allemand avec les nouvelles qu’il rapportait à Paris. L'idée, le 
sentiment, la mise en scène, les quais et les ponts sous la neige, 
l'isolement, l’'emmurage, le deuil de la patrie scindée, quel Français 
eût pu ne pas reconnaitre sa propre émotion dans celle de l’arliste? 
Les dessins avaient été photographiés, on en vendit cinquante 
mille exemplaires en quelques jours. Le dessin pour la Croix rouge 
provoqua la même secousse; ce jour-là Puvis eut avec lui l'âme 
populaire ; son public, c'était toute la France. 

La commande des peintures pour le grand escalier de la biblio- 
thèque de Boston, dans les dernières années de sa vie, fut le cou- 
ronnement de sa glorieuse carrière. Elle montra le chemin qu'avait 
fait sa renommée. Par l’aisance de l’exécution et l’audace des inven- 
tions, elle a peut-être marqué l’apogée de son génie. 


* 
* * 


On a vu comment j'ai été saisi par la mort inopinée de Puvis de 
Chavannes, investi par lui-même du droit d'exposer son esthétique 
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et de juger son œuvre. Ainsi que j'ai eu l’occasion de l'expliquer 
dans ces préliminaires, je n'avais jamais été à ce point frappé, dans 


C. Aucx£æT A5, 


LA FANTAISIE, PAR PUVIS DE CHAVANNES 


Projet de décoration murale, 


le cours de mes études sur les beaux-arts, par une considération qui, 
tout à coup, me semblait capitale : dans les choses de l’ordre esthé- 
tique, il arrive que l'intuition l'emporte souvent sur la pratique et 
l'analyse. C’est que l'artiste est, avant tout, un voyant, un inspiré, 
et que ce qui lui vient de l'inspiration, éveillée par le choc de la 
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nature, dépasse ce que l’étude pourrait lui enseigner. C'est sous cet 
angle lumineux que m'est soudainement apparue, avec une netteté 
saisissante, la figure de Puvis. 

Il me reste à demander pardon aux lecteurs de la Gazette des 
Beaux-Arts, qui m'a rouvert sa vieille hospitalité, d'avoir brusque- 
ment, sous l'empire de la nécessité, placé en tête de mon étude ce 
qui en devait être la conclusion; j'ai commis une grave infraction 
envers les lois de l’ordre, que Puvis respectait à légal des lois du bon 
sens, Je n'ai pas été le maître de faire autrement. 

Sail-on où J'écris ces lignes? C'est dans cette même grande 
maison des Dareste de la Chavanne, bâtie à la fin du xvurt siècle, 
où Je reçois la même hospitalité qui aidait, il y a soixante-deux ans, 
un pelit provincial, déraciné du Haut-Languedoc, à s’acclimater à 
Paris, en même {emps que Puvis lui-même. 

Vraiment, 1l vient un âge dans la vie où tous les événements 
qui en constituent le cours semblent tenir dans le creux de la main. 
On ne perd pas la conscience vague de leur succession, mais ils sont 
tellement rapprochés, animés, égaux en présence, qu'il n’y a plus 
ni plans ni lointains dans ce spectacle de soi-même. On a comme 
une sorte d'impression de la simullanéité des temps, qui est un 
altribut de Dicu. La pensée de saint Thomas sur les mystères, sur 
les sacrements, sur tout le surnaturel, qui ne sont point contre 
nature, mais supérieurs à la nature humaine ct conformes à ses 
besoins moraux, à ses pressentiments innés, se vérifie une fois de 
plus. L'homme, cet être fugitif, ce passant, ce chronologue, cet esclave 
des dates, retrouve un moment en lui-même, malgré les apparences 
de la contradiction, la lointaine similitude de Dieu. Cela est certain, 
nous nous sommes baignés, Puvis et moi, momentanément, dans 
celle simullanéité des temps. Et, pour que l'illusion fût inévitable 
ct plus savoureuse, j'avais sous mes fenêtres les cours, les amples 
bilisses, les beaux arbres du collège de Notre-Dame-des-Champs et 
J'élais réveillé chaque matin par les cris joyeux des collégiens. 


* 
* * 


En poursuivant l'essai complet sur Puvis de Chavannes, dont 
la Gazette a annoncé la publication prochaine en librairie, je ren- 
trerai naturellement dans l’ordre. Je m'attacherai à constater ce 
qu'il y a eu de relativement tardif dans la vocation de l'artiste, ses 
hésitations momentanées ; et, à partir de son premier contact avec 
le mur, la prise de possession de lui-même, chaque jour de plus en 
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plus sûre et plus forte. Je poursuivrai, dans son œuvre, la crois- 
sance ininterrompue de ses facultés décoratives, de sa précision 
esthétique. Je marquerai la notation exacte de son génie en Carac- 
térisant une à une les œuvres principales qui assurent la durée 
de son nom et son rang dans la peinture française et cosmopolite. 

Enfin, après l'artiste, j’essaierai de faire connaître l’homme, en 
ayant le souvenir présent des paroles que me disait Bonnat : «Il 
n'y à qu'un ami qui puisse révéler Puvis tout entier. » 
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ANTOINE VAN DYCK 


ET L'EXPOSITION DE SES ŒUVRES A ANVERS 


A L'OCCASION DU TROISIÈME CENTENAIRE DE SA NAISSANCE 


(PREMIER ARTICLE) 


E maître dont la prestigieuse exposi- 
tion ouverte en ce moment à Anvers 
résume éloquemment le génie n’est 
point de ceux qu’on découvre : peu 
de peintres, en effet, connurent au- 
tant que lui la persistance du suc- 
cès. S'il éprouva des mécomptes, 
s'il n’arriva point à réaliser toutes 


ns 


ses aspirations, une chose reste abso- 
lument certaine, c’est que ses triom- 
phes, surtout comme portrailiste, 


non seulement durèrent autant que sa vice, mais ont traversé les siècles 
et gardé leur éclat jusqu'à nous. L'école anglaise, aujourd'hui même, 
le réclame encore pour chef, et la parole de Gainsborough expirant à 
Reynolds : « Nous nous relrouverons au ciel, ef van Dyck y sera ! » 
suffit à dire la haute influence de son exemple sur les plus illustres 
représentants d'un genre où il compte peu de rivaux. 

Que van Dyck ne se puisse juger dans sa plénitude qu'en 
Angleterre est un aphorisme assez couramment admis et pourtant 
insoutenable en présence des œuvres superbes qu'il nous est donné 
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d'apprécier dans les salles de l’exposition d'Anvers. Pour peu qu'on 
se souvienne de l’ensemble réuni à la Grosvenor Gallery en 1889, on 
conviendra que, cette fois, nous sommes en possession d'éléments 
sinon plus nombreux, du moins d’une portée plus haute et plus 
significatifs de la personnalité du peintre. 

Sans doute, il faut que notre mémoire se mette de la partie, 
qu'elle s'applique à combler des lacunes. Les palais de Gênes, 
obstinément clos, n’ont point livré leurs trésors; cependant, pour 
faiblement représentée qu'elle soit, la période italienne n’est point 
absente ; un portrait de la valeur de celui de la marquise de Bri- 
gnole-Sale, prêté par le duc d’Abercorn, s’il ne vient point en 
droite ligne du Palazzo Rosso, n’en constitue pas moins une perle 
de la plus belle eau, et l'on peut dire qu’à tout considérer les étapes 
successives de la carrière du prodigieux virtuose se marquent avec 
une précision absolue dans les cent et quelques toiles réunies par 
les soins du Comité, pour la joie des artistes plus encore que pour 
l'information des curieux. 

Van Dyck, ai-je dit, n’est point de ceux qu'il faut découvrir. 
Son art est sans mystère, comme ses procédés sont libres de 
recherche, ses combinaisons d'effets exemptes de réticence. C’est 
bien le plus communicatif des peintres; dès l’abord, il vous livre ses 
secrets, sans pour cela se départir un instant de la dignité qui sied 
à un homme de son monde. 

C'est chose merveilleuse de voir comme, dans les salles de 
l'exposition d'Anvers, toutes tendues de velours, on se sent {rans- 
porté dans un milieu supérieur et contraint, en quelque sorte, de 
s’observer, ainsi qu'il convient pour voisiner avec ces personnages 
de haute prestance dont le regard, pour un moment, s’abaisse sur 
notre humilité. 

Notez que ceci n’est point métaphore. Ni Charles I“ d'Angleterre, 
ni ses enfants, ni ces lords et ces ladies n'ont vu le jour pour que 
leur image, franchissant l’enceinte des palais et des demeures sei- 
gneuriales, vint s’étaler à la cimaise d’une salle d'exposition, à tant 
l'entrée par personne. Passe en Angleterre, mais sur le continent ! 
« C’est bien assez, disait l’autre jour une feuille anglaise, qu'on puisse 
être forcé de prêter ses toiles dans la limite des quatre mers ; mais les 
leur faire franchir, lord Warwick s’y est refusé. Les chefs-d'œuvre 
qu'il s'agissait de livrer aux hasards de l’aventure sont bien à lui, 
sans doute, mais ils appartiennent avant tout à la nation. » 

Pur bonheur, tout le monde n’a pas pensé de même ; les toiles 
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venues d'Angleterre sont en nombre considérable, et la représenta- 
tion de l’époque anglaise du peintre se trouve encore augmentée des 
œuvres reçues de Paris, de Vienne, de Saint-Pétersbourg, de Venise, 
que sais-je ? Sans l'accord de tant de généreux amateurs, l’entre- 
prise eût été de tout point irréalisable, car la patrie de van Dyck, 
à l'exception des toiles conservées dans ses églises el ses musées, n’a 
retenu qu'un nombre restreint de ses œuvres, parmi lesquelles on 
ne compte presque point de portraits. 

A côté de Rubens même, van Dyck est une figure d’avant-plan, 
ct, de quelque manière qu'on le juge, qu’on le compare à son maitre, 
qu'on le considère isolément ou le rapproche des peintres qui, 
comme lui, ont excellé dans le portrait, sa place est marquée au 
rang d'honneur. Pourtant, il faut s'entendre. Si remarquablement 
doué qu'il füt, van Dyck n'en dut pas moins à l'exemple et aux 
conseils de l’illustre chef d'école dont il se réclame, sinon d'ajouter 
quelque chose à la somme des aptitudes que lui avait départies la 
nature, du moins de leur donner leur expression la plus adéquate et 
certainement leur application la plus heureuse. Le principe de ses 
œuvres est rubénien, c'est entendu ; mais combien est vaste encore 
la part qui lui revient en propre dans ses admirables créations ? 

Cela est si frappant que nombre de tableaux, rangés long- 
temps parmi les meilleurs du maître, sont aujourd'hui, avec 
raison, reslitués à l'élève ; tels les beaux portraits du musée de 
Dresde, la tête d'homme, datée de 1619, du musée de Bruxelles, sans 
parler de pages plus importantes : le Saint Martin de Windsor, la 
Dalila de Dulwich College et d'autres, où le D' Bode, M. Rooses et 
moi-même avons successivement reconnu la main de van Dyck, par 
exemple le Serpent d'airain de Madrid, que déjà M. Guiffrey, nonob- 
slant la monumentale signature de Rubens, avait restitué avec raison 
à son élève. Si le doute avait pu subsister, la belle version 
du même sujet, exposée par sir Francis Cook, suffirait à en faire 
justice, tandis que l’avant-projet du Saint Martin, provenant de la 
collection exceptionnelle du capitaine Holford, nous fixerait sur la 
paternité de l’admirable toile du château de Windsor. 

L'exposition actuelle, outre qu'elle donnera une connaissance 
plus nette des manières successives de van Dyck, aura pour résultat, 
il faut l’espérer, de faire une fois pour toutes la démonstration du 
caractère de ses travaux de jeunesse, et la moidre des surprises ne 
sera pas de s’apercevoir que des œuvres sorties du pinceau de cet 
adolescent sont techniquement irréprochables, qu’elles sont même 
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d'une vigueur d'exécution qui, bien des fois, leur a valu d'être attri- 
buées à Rubens. 
Le chef de l’école estimait à son juste mérite son nouvel 


MARIE DE CAMUDI10O, BARONNE DE SAVENTHEM, PAR VAN DYCK 


(Galerie du duc d'Arenberg, à Bruxelles.) 


auxiliaire quand, au début de leurs relations, il le chargeait de 
reproduire ses toiles par le dessin, pour l'usage des graveurs. Les 
dessins qui en sont résulté appartiennent, on le sait, pour la 
plupart, au Louvre, où longtemps ils passèrent pour être de 
Rubens même. 

Les recherches de M. van den Branden dans les archives dont 
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il a la garde ont révélé nombre de particularités précieuses concer- 
nant van Dyck. Dans son Histoire de l'école d'Anvers — un si 
abondant recueil d'informations exigerait une traduction française 
qui la rendit accessible aux personnes non initiées à la langue fla- 
mande, — l'érudit archiviste nous montre le jeune Anversois 
peignant, dès avant son entrée chez Rubens, une série de têtes 
d'apôtres, les mêmes, sans doute, qui, peu d'années après sa mort, 
donnèrent naissance à un procès où nombre d'artistes vinrent 
apporter leur témoignage en faveur de l'authenticité des peintures. 
La série est actuellement dispersée ; on en trouve des fragments 
à Paris, à Dresde, à Schleissheim et ailleurs. L'exposition nous 
procure l'occasion de voir une couple de têtes qui, sans doute, en 
firent partie ; l'une appartient à M. Léon Bonnat, l’autre à M. Muller, 
de Berlin, la même, à peu de chose près, que possède le Louvre. 
D'exécution magistrale, bien que sommaire, et d'un puissance de 
tonalité rare, la dernière surtout offre cet intérêt spécial d’avoir servi 
d'étude pour un des personnages de la 7rahison de Judas, appartenant 
à lord Methuen, œuvre de jeunesse également, dont, par une bizarre 
ct heureuse rencontre, sir Francis Cook expose l'esquisse ou, plus 
justement, une première pensée, différente sous plus d’un rapport 
et, à quelques égards, supérieure au tableau définitif. 

Cette vaste composition dont, sans doute, l'agencement préoccupa 
fort l'artiste et dont l'exemplaire-type se rencontre au musée du 
Prado — une autre version appartient au musée de New-York, — 
fait partie de la série des productions qu'il laissait à Anvers à son 
départ pour l'Italie et dont Rubens, dit l’histoire, se plaisait à faire 
ressortir les mérites aux yeux des visiteurs de sa maison. 

Par son effet de lumière et de vigoureuse opposition, par son 
coloris rutilant, le tableau fait d'abord songer à Titien. La superbe 
réduction, prêtée par sir Francis Cook, plus mouvementée, s’augmente 
d'un groupe représentant la lutte de saint Pierre avec Malchus. Comme 
expression et mise en page, c'est Rembrandt; comme tonalité, c'est 
Titien, et l’on a vraiment besoin d’être renseigné pour admettre que 
pareille œuvre a précédé et non suivi un séjour à Venise. Mais, 
chez van Dyck, l'influence du merveilleux représentant de l’école 
italienne, si perceptible à travers tout l’œuvre de Rubens, se fait 
sentir de bonne heure, chose inexplicable si l’on ignore cette cir- 
constance que, sans sortir d'Anvers, le jeune homme avait pu, dans 
la galerie de son maître, galerie extraordinairement riche en toiles 
de Titien, de Paul Véronèse, du Tintoret, sans parler des copies 
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faites par Rubens, se familiariser avec les principes d'une école, dont 
pour le moins autant que son maître, il se réclame. Jordaens même, 


WILLIAM VILLIERS, VICONTE GRANDISSON, PAR VAN DYCK 


(Collection de M. J. Herzog, de Vienne. 


qui ne franchit jamais les Alpes, est pénétré de ces influences, dues 
nécessairement à la même cause. 

Très impressionnable, le jeune van Dyck est ainsi, dès l’abord, 
dominé par les influences titianesques se combinant avec celles de 
Rubens, et la première de ses pages religieuses, le Portement de Croix 
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de l’église Saint-Paul, à Anvers, tableau qui lui donna beaucoup de 
peine, à en juger par les nombreux dessins qu’on en connaît, accuse 
nettement cette double influence. Sous bien des rapports, l'exécution 
est déjà magistrale, et, chose remarquable, l’arrangement excellent 
et la forme très caractérisée. Parmi les dessins exposés par $. M. le 
roi d'Italie et par sir Charles Robinson, se rencontrent des croquis 
pour cet intéressant tableau. 

Élant donné qu'un premier séjour en Angleterre précéda le 
voyage d'Italie, de nouvelles influences vinrent alors agir sur le 
jeune artiste. Ce que produisit van Dyck à la cour de Jacques I°", on 
l'ignore jusqu’à ce jour. M. Ernest Law, dont la sagacité est rare- 
ment en défaut, a pu établir que le portrait en pied du roi, au 
château de Windsor, est une copie d’après van Somer. Ce devancier 
de van Dyck, que peut-être celui-ci connut à Londres, où il mourut 
dès 1621, tient dans l’histoire de la formation du jeune portraitiste 
une place de première importance. Diverses effigies des galeries 
anglaises signalent van Somer comme un maître di primo cartello, 
non pas seulement sous le rapport de la facture, mais également au 
point de vue de la conception des ensembles. Son Portrait de 
Christian IV de Danemark, le prince qui, dit-on, enseigna à boire 
aux Anglais, est monumental. 

Rentré à Anvers en 1621, avec un passeport délivré à Londres 
en février, van Dyck ne devait pas tarder à se mettre en route pour 
l'Italie. L'auteur anonyme d’un manuscrit appartenant à la biblio- 
thèque du Louvre — probablement l’Anversois Mols — nous le 
montre avec une singulière précision cinglant vers Gênes, le 
3 octobre 1621, pour y débarquer le 20 novembre. Si donc l'aventure 
de Saventhem est autre chose qu'une légende, elle ne peut trouver 
place qu'entre le retour de Londres et l’embarquement pour Gênes. 

Au premier abord, le Saint Martin ne confirme pas une pareille 
présomption. Rapproché des travaux antérieurs du peintre, il accuse, 
dans tous les cas, un progrès manifeste. Que le Saint Martin de 
Windsor appartienne plutôt aux œuvres de jeunesse de van Dyck, 
cela n’est point douteux. Mols, qui. déjà restituait la peinture à 
van Dyck, nous parle d’une esquisse que M. Bagnol rapporta d'Espa- 
gne, mais la confond évidemment avec le tableau. Celui-ci n’est 
entré dans la collection royale d'Angleterre qu’au siècle dernier, et 
je crois l'avoir vu signalé quelque part comme ayant décoré la 
collégiale d’Ypres ; il a sûrement devancé le tableau de Saventhem 
et l'emporte sur lui par la composition et par la vigueur, en même 
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temps qu'il en dépasse les dimensions. L'admirable esquisse exposée 
par le capitaine Holford en donne sans doute la première pensée. 


MADAME VINCK, PAR VAN DYCK 


(Collection de M. P. Danselte, de Bruxelles.) 


Van Dyck, au moment de son départ pour l'Italie, n’était pas 
un inconnu. Sa réputation était à ce point établie à Anvers que, 
dès avant son départ pour Londres, un agent du comte d’Arundel 
mandait à celui-ci que les œuvres de ce jeune homme de vingt à 
vingt-deux ans étaient à peine moins estimées que celles de son 
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maître ! L'exposition d'Anvers a amplement de quoi légitimer ces 
éloges. Pour ne parler que des portraits, il y en a de splendides. 
Ceux des époux Vinck, le mari appartenant à M. Schollaert, de Lcu- 
vain, la femme à M. Paul Dansette, de Bruxelles ; le Vieëllard, dit 
le Syndic, de la collection de Me Édouard André, de Paris, 
catalogué jadis comme de Jordaens, dans la collection Rothan, 
l’autre Vrerillard, faisant partie de la collection du comte della 
Faille, à Anvers, sont des morceaux de maîtrise absolue, et force 
nous est de reconnaître que, pour la facture, nous trouverons peu 
d'œuvres supérieures parmi celles qui figurent à Anvers, même en 
tenant compte des portraits comme ceux de Dresde et de la Dame à 
la rose de la galerie de Cassel, restituée par le D" Bode à van Dyck. 

Si van Dyck allait beaucoup appendre en Italie, il emportait 
là-bas une somme de qualités surprenantes pour qui réfléchit à son 
jeune âge. Le Portrait du cardinal Bentivoglio, au palais Pitti, 
reconnu à Juste titre comme un des plus beaux qui soient, garde une 
vive empreinte des influences flamandes, ce qui n’était point d’ail- 
leurs pour déplaire au prélat, ancien nonce en Flandre et, de son 
propre aveu, devenu presque Flamand lui-même. Dans le célèbre 
Dédale et Icare (prêté par lord Spencer), peut-être peint en Italie, il 
semble que les souvenirs d'Anvers tendent à s’affaiblir. Pourtant, 
c'est une œuvre de jeunesse, citée par Walpole parmi les belles 
choses du château d’Althorp, d’où elle nous arrive en droite ligne. 
L'historien anglais fait remarquer la beauté du jeune homme ; 
j'incline à supposer que le peintre lui a donné ses propres traits. 

Les allées et venues de van Dyck en Italie n’appartiennent que 
secondairement à notre sujet. Du séjour de l'artiste à Rome, nous 
n'avons probablement à Anvers que le Dédale et Icare ; Gênes fut, 
du reste, son quartier général et c’est là spécialement qu'il eut les 
meilleures occasions de s’illustrer en immortalisant les principaux 
personnages de cette République. 

Mais si le séjour du jeune maître en Italie marque un épisode 
des plus importants dans sa carrière et influa puissamment sur son 
avenir, un fait ressort pourtant de l'étude des œuvres de cette épo- 
que, à savoir que l'Italie ne renverra point dans son pays un homme 
nouveau. Elle le façonnera aux usages de la haute société, influera 
sur son goût, mais on ne niera point qu'en échange il ne lui apporte 
des principes d'art très personnels et qui feront de ce Flamand, et 
en Italie même, le plus grand portraitiste qu’elle ait connu depuis 


x 


Titien ; on ne contestera pas que toute l’ardeur apportée par lui à 
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son étude du maitre et dont, par exemple, le Martyre de saint Pierre, 
au musée de Bruxelles, porte la trace frappante, n'eut à aucun 
moment raison de sa personnalité. Il semble, au contraire, que, subi- 
tement aux prises avec une nature dont il avait jusqu'alors connais- 
sance par de simples reflets, pour ainsi dire, sa palette se débarrasse 


LE MARQUIS AMBROISE SPINOLA, PAR VAN DYCK 


(Collection de M. R. Kann, de Paris.) 


des tonalités conventionnelles, et nous le voyons, dans un milieu 
singulièrement propice à l'expression de ses suprenantes facultés, 
produire quelques-unes des œuvres les plus éminentes de sa vie 
_courte et féconde. 

Ce que devait surtout trouver le jeune et aimable artiste en 
ce qu’il est permis d'envisager comme le pays de son rêve, c'est 
l'idéal. Dans la superbe ville ligurienne, tout s'unissait pour inspirer 
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une nature si bien préparée à en éprouver la poétique influence, à 
en ressentir toutes les séduetions. 

Un interminable ballet à figuration nombreuse et variée, donné 
jadis au théâtre San Carlo, à Naples, mettait en scène van Dyck en 
Italie. Débarquant à Gênes, le jeune héros de ce livret chorégraphique 
passait d’extase en extase, d'enchantement en enchantement. C'était 
puéril, mais, après tout, peu distant de la réalité, et j'y ai souvent 
songé depuis. Qu'on s’image donc notre Jeune homme avide d'im- 
pressions nouvelles, résolu à tout entreprendre, élégant, bien fait, 
que les Italiens eux-mêmes surnommeront Puttore cavalleresco, 
artiste dans l'âme, transporté comme par magie au sein d'une société 
d'élite, peuplant de grandes images ces demeures princières que son 
maitre a fait graver pour l'instruction et la culture du goût de ses 
compatriotes, trouvant autour de soi et sans le chercher le plus 
merveilleux assemblage d'éléments pittoresques, cavaliers de grande 
allure.et de haute mine, femmes de beauté idéale, dont la dignité se 
tempère de grâce, somplueux atours, riches tentures, terrasses de 
marbre, rideaux de velours et de soie dont les plis soulevés laissent 
voir au loin le mer étincelante ; un rêve réalisé ! 

Il fallut un van Dyck pour perpétuer de tels prestiges, et l’on 
est presque enclin à se demander si le hasard seul a si bien fait 


les choses ou si — la correspondance encore égarée de l'artiste 
nous le dira peut-être un jour — quelque ami clairvoyant ne lui a 


pas indiqué ce lieu privilégié ; ou si, mieux encore, on ne l'y a 
pas appelé, comme précédemment on avait sollicité sa présence à 
Londres, peut-être pour y recueillir la succession de Paul van Somer, 
succession que devait recueillir Mytens, un des parents du défunt. 
Quoi qu'il en soit, lié avec Paggi, ami de Rubens, principal peintre 
de Gênes et membre de l'aristocratie lui-même, van Dyck fut bientôt 
le commensal des plus nobles maisons, à l'illustration desquelles il 
a si largement contribué. 

Peu nombreux, mais bien dignes de leur auteur, les échan- 
tillons de la période que les historiens appellent période génoise de 
van Dyck se signalent à l'exposition par leur air de noblesse, la 
coupe et le bon goût des ajustements. Sous plus d’un rapport, ils 
font songer à Velazquez, moins par l'exécution que par la majesté 
qui les environne et l'apparence quelque peu exotique du costume. 

L'Angleterre qui, on le sait, détient quelques-unes des plus 
nobles pages de cet époque de la vie de van Dyck, a compris dans 
son envoi une œuvre grandiose, une des merveilles de cette riche 
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série, le portrait en pied de Paola Adorne, marquise de Brignole- 
Sale, la même qu'on voit représentée, dans une attitude presque 


SAINT DOMINIQUE ET SAINTE CATHERINE DE SIENNE AU PIED DE LA CROIX, PAK VAN DYCK 


(Musée d'Anvers.) 


identique, au Palazzo Rosso, à Gênes, et qui, plus tard, fut peinte avec 
son jeune fils en une admirable toile, appartenant aujourd'hui à 
lord Warwick. Le présent portrait, propriété du duc d’Abercorn, 
est d’une exécution vraiment merveilleuse, d’une noblesse de ligne, 
d’une richesse de tonalité qui le mettent en relief, même dans le 
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milieu si relevé où nous pouvons l’admirer aujourd'hui. Une 
description de ce morceau serait presque superflue : tout le monde 
connaît, du moins par la photographie, le portrait de Gênes, mal- 
heureusement peu épargné par les outrages du temps. L'aspect est 
majestueux. Debout, vue de trois quarts, vêtue d’une ample robe à 
traine lamée d’or, à manches flottantes, la jeune dame porte des 
perles et une aigrette dans les cheveux ; elle tient une fleur. 
Devant elle, un fauteuil sur lequel perche un perroquet au riche 
plumage. À part ce perroquet, qui manque dans l'exemplaire exposé 
à Anvers, les deux tableaux sont pareils dans leur disposition géné- 
rale ; mais la toile du duc d’Abercorn diffère sensiblement de celle 
de Gênes sous le rapport de la gamme des couleurs. Tandis que le 
portrait du Palazzo Rosso est d’une tonalité assombrie, celui que nous 
avons sous les yeux est inversement d'une rayonnante clarté. Une 
robe de satin blanc lamé d'or a remplacé celle de velours vert du 
portrait génois ; une draperie de svie écarlate, accrochée à une 
colonne, fait admirablement ressortir les blancheurs harmonisées 
de cette robe, de la haute colerette et des ors du corsage et de la 
jupe. La tête et les mains, quelque peu différentes de celles du por- 
trait de Gènes, sont supérieurement traitées. Les accessoires sont 
également très beaux. Au point de vue de l'exécution aussi, le 
morceau tient du miracle, enlevé, sans un atôme de recherche, avec 
un brio qui déroute et qui montre, en sa plénitude, un talent 
capable de tout entreprendre et sûr de tout réussir. C'est un des 
succès de l'exposition, ce que les Anglais appellent « noble picture. 

Génois d’allure et de physionomie — Brignole, dit le catalo- 
gue, — est le grand portrait de gentilhomme prêté par le baron 
Franchetti, de Venise. Non moins que l’œuvre précédente, celle-ci, 
par un rapprochement naturel, que suggèrent le costume entière- 
rement noir et la colerelte unie, fait songer à Velazquez. Du reste, la 
peinture est moins ressentie. La tête, fine et aristocratique, est 
d’une belle exécution, les mains sont supérieurement traitées et 
complètement exemptes du maniérisme qui, trop souvent, par la 
suite, déparera les effigies de van Dyck. 

Le portrait du Doge Ambroise Doria, acquis par le musée de 
Bruxelles à la vente de la collection Valentin Roussel, de Roubaix, 
représente, assis dans une robe de satin noir sur laquelle se déta- 
chent sa grande fraise et ses manchettes godronnées, un personnage 
à face pâle, rendue plus pâle encore par le noir foncé des sourcils, de 
la moustache et de la coiffure ducale. Aux pieds du doge, selon 
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la coutume de van Dyck, une cuirasse, un livre: au fond, au-dessus 
d'une rampe portant la date 1626, la mer, où flotte une galère. 
OEuvre imposante et belle d'ensemble, en dépit des réserves que 
J'ai entendu formuler au sujet du millésime qu’on y relève. Elle 
provient du palais Balbi. 

La date du retour de van Dyck dans son pays natal est, jusqu’à 
ce Jour, l'objet de sérieuses controverses ; tandis que les uns le font 
rentrer à Anvers en 1625, d'autres, au contraire, reculent son retour 
de plusieurs années ; M. van der Branden n'a trouvé trace de sa 
présence qu'en la date de 1628. Je ne chercherai pas à démêler ici cet 
écheveau passablement embrouillé de faits non concordants. Quant 
au portrait de Doria, sans pouvoir passer pour être un van Dyck de 
première qualité, c’est un morceau de physionomie imposante, où la 
robe de satin est supérieurement traitée. À moins que la date soit 
fausse, il n’est pas de maître de l’école génoise à qui cette peinture 
puisse être donnée en 1626. 

Un souvenir singulièrement intéressant du voyage de van Dyck 
en Italie a été envoyé à l'exposition par le duc de Devonshire. C’est 
l'album dont le peintre se servit pendant une partie de son séjour 
pour y recueillir une riche moisson de notes rapidement croquées 
— toutes à la plume — devant les œuvres des maîtres et spéciale- 
ment de Titien. M. Guiffrey, dans son livre, en a publié plusieurs du 
même genre et, chose bizarre, le British Museum possède des copies 
de quantité de ces esquisses. L'album contient aussi quelques com- 
positions personnelles, types saisis sur le vif, d'après nature, au 
théâtre et dans la rue. Je relève, à la page 113 de ce précieux docu- 
ment — après avoir appartenu au peintre Lely, il passa aux mains 
de lord Dover et fut la propriété de notre distingué collaborateur 
M. Herbert F. Cook, avant d’appartenir à son possesseur actuel, — 
le portrait de Sofonisba, dont il a été maintes fois question. 

Autour d’un croquis tracé rapidement, mais avec une surpre- 
nante expression, d’après une vieille dame assise, van Dyck écrit 
ces lignes : « Rittrato della sig" Sofonisma pittricia fatto dal vivo 
» in Palermo l’anno 1624 (le # fait comme un 9) le 12 di Julio. 
» L’eta di essa 96 havendo ancora la memoria et l’entenderle prontis- 
» simo, cortesissima et si bene, por la veccesa la mancara la vista 
» hebbe con tutto cio gusto de mettere gli quadri avanti ad essa 
» e con gran stento mettendo il naso sopra il quadro vencsse 
» a discernare qualche poco et piglio gran piacere ancora in 
» quel modo, faciendo il rittrato di ella me diede diversi adverti- 
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» menti non devendo pigliar il lume troppo alto accio che le ombre 
» nelle ruge della veccieza non duentassiro troppo grande et molti 
» altri buoni discorsi come ancora conto parte della vita da ella, 
» per la quael si conobbi esera pittora da natura et miracolosa et la 
» pena magiore che hebbe era per mancamento di vista non poter 
» piu dipingere la mano era ancor firma senza tremore nessuna. » 

L'histoire a conservé le souvenir des relations du peintre avec 
Sophonisba Anguissola, personnalité des plus intéressantes et les 
auteurs ont fréquemment fait allusion aux paroles élogieuses de 
van Dyck touchant son modèle. Il aurait, dit-il, bien plus appris 
d'une femme aveugle que de bien des clairvoyants. Nous avons ici 
son propre texte, et, en outre, le croquis de sa peinture, la date 
précise de son séjour à Palerme. 

L'album nous apprend bien d'autres choses, sur lesquelles il y 
aura lieu de revenir. 


HENRI HYMANS 
(La suite prochainement.) 
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AUTOUR DE DONATELLO 


UNE NOUVELLE HISTOIRE DE LA SCULPTURE FLORENTINE ! 


(PREMIER ARTICLE) 


In Germania, nella città di Colonia, fù uno 
maestro nell arte statuaria molto perito...…. 
Eccellentissimo fü nell arte e disantissima vita. 


(Lorenzo Ghiberti, Commentario Ilo.) 


oxsIEuR Marcel Reymond a donné la suite 
de son histoire de la sculpture floren- 
tine, en deux volumes de grand luxe 
magnifiquement illustrés par les soins 
de la maison Alinari, et qui compren- 
nent le xv° siècle tout entier. Les lec- 
teurs de la Gazette ont pu apprécier, 
par quelques chapitres brillants dont 
ils ont eu la primeur, l'intérêt de cette 
œuvre de conscience et de goût?. Ces 
deux volumes n'offriront pas seulement 
aux amis de l’art italien la collection de leurs œuvres préférées, 


4. Marcel Reymond, La Sculpture florentine. Première moitié du XVe siècle. 
Seconde moitié du XV° siècle. Florence, Alinari frères, 1898 et 1899; 2 vol. gr. in-40. 
Le premier volume de la série, qui élait consacré au x1v° siècle, a paru en 1897; 
il en a été rendu compte dans la Gazette des Beaux-Arts, 3e pér., t. XVII, p. 437. 

2. La Sculpture florentine au XVe siècle, novembre 1894 et janvier 1895 ; Jacopo 
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et aux travailleurs un répertoire sans pareil de documents exacts, 
bien choisis et bien classés. Le texte, qui se développe sur près de 
cinq cents pages, forme un ouvrage à la fois aimable et solide. On 
y trouve l'analyse de tous les monuments d'art qui sont conservés 
dans les plus petites villes de Toscane ou d'Ombrie et l'indication 
d’une foule d'œuvres peu connues. 

Ce catalogue de la sculpture florentine en Italie a été dressé 
avec la critique la plus sagace et la plus érudite. Les indications 
biographiques et chronologiques ont été tenues au courant des 
éludes le plus récemment parues en Allemagne et en Italie ; et, 
dans plus d’un cas litigieux, je serais disposé à me rallier aux 
attributions proposées dans ce livre par M. Reymond, même contre 
les autorités les plus considérables?. 

M. Reymond ne s’est pas contenté de résumer élégamment et 
de corriger savamment les travaux de ses prédécesseurs. Il a des 
œuvres anciennes une connaissance trop intime pour ne pas s'être 
formé sur leur développement historique et leur sens profond des 
idées personnelles. Son histoire de la sculpture florentine au xv* siècle 
est, du commencement à la fin, la défense d’une thèse qui appelle la 
discussion. C’est dans l'introduction du premier volume qu'on trou- 
vera cette thèse exposée le plus largement. « Nous pensons, dit 
M. Reymond, que l’art du xv° siècle doit surtout sa grandeur à l'in- 
fluence chrétienne. L'influence de l'antiquité ne s’exerça réellement, 
d’une façon prépondérante, sur l’art de la sculpture, qu'aux abords 
du xvi° siècle. Antérieurement à cette époque, les peuples modernes 
ont créé un art profondément original, qui débute dans la seconde 
moitié du xrr siècle et qui se développe sans interruption, par une 
évolution logique, jusqu'à la fin du XV° siècle, créant tour à tour 
ces formes d'art merveilleuses qui sont l'architecture et la sculpture 
françaises du xim° siècle, l’art flamand des van Eyck et le xv° siècle 
florentin, floraison suprême de l’art chrétien entre les mains des 
peuples germano-latins. » 


della Quercia, octobre 1895 ; Lorenzo Ghiberti, août 1896; Brunelleschi, avril 
1897. 

1. Je cite, entre vingt, la facade de la chapelle Saint-Jean, dans la cathédrale 
de Gênes (tome II, p. 245). 

2. Pour me borner au chapitre relatif à Donatello, j'admets, avec M. Rey- 
mond, que la Sainte Cécile de la collection Wemyss, ce bas-relief charmant et 
suspect, doit être rayé de l'œuvre du maître ; que les bustes d'enfants de l'église 
des Vanchettoni, comme aussi le buste de Saint Jean-Baptiste à Faenza, doivent 
être rendus à Desiderio, etc. 
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À cette théorie absolue, qui nie purement et simplement ce 
qu'on est convenu d'appeler la Renaissance du xv° siècle, l’auteur 
n'entend apporter aucune réserve. Comme pour défier la contra- 
diction, il répète ses formules les plus hardies, en tête du chapitre 
consacré au sculpteur que Rio, le catholique intransigeant, avait 
dénoncé autrefois comme le plus dangereux suppôt du «naturalisme » 
et du « paganisme ». « Donatello, écrit M. Reymond, est le plus 
grand sculpteur de l'Italie, et son œuvre peut être considérée comme 
l'aboutissant de tous les efforts tentés, sous l'influence de la pensée 
chrétienne, par la civilisation germano-latine. » Cette déclaration, 
l'auteur la reproduit, sous la même forme dogmatique, dans une 
somptueuse monographie de Donatello publiée, comme ses autres 
études, par la maison Alinari. J’ai pensé que, pour examiner la 
valeur d’une théorie de l’art florentin qui, appuyée sur des études 
approfondies, s'inscrit en faux contre les assertions de tous les 
historiens de la Renaissance, il était inutile de disperser la discussion 
sur toute l'étendue du xv° siècle : il suffira de se demander, en 
empruntant à M. Reymond ses propres expressions : l’art de Dona- 
tello est-il « gothique », et est-il « chrétien » ? 


* 
* * 


Si, non content de classer les œuvres d'art d’après la date, la 
technique ou l’iconographie, on cherche, comme il est légitime et 
nécessaire, à les faire entrer dans des catégories d'ordre intellectuel, 
capables de représenter, d’un mot compréhensif et clair, l’évolu- 
tion des formes dans un temps et un milieu donnés, au moins 
faut-il définir avec une précision suffisante les notions qui fourni- 
ront un nom à toute une école et à toute une période. Le mot de 
« gothique », transporté de l'architecture à la sculpture, semble avoir 
pour les érudits allemands un sens qui ne m'apparaît pas avec 
évidence. Ainsi, M. Cornelius écrira, dans un passage que M. Rey- 
mond cite avec honneur : « Ghiberti a été le plus brillant repré- 
sentant de l’art gothique, qui chante avec lui son chant du cygne ». 
Un esprit chagrin pourrait demander si l’on trouve dans les bas-reliefs 
de Ghiberti des voûtes d’ogive et des arcs-boutants; pour être plus 
large, j'admettrai que le mot de gothique est employé ici pour 
désigner l'art du moyen âge, en le distinguant de l’art de la Renais- 
sance : « gothique » s'oppose à « antique ». Mais un doute se présen- 
tera aussitôt: cet art est-il celui du moyen âge, en deçà ou au delà 
des Alpes ? Si l’on nous parle de « civilisation germano-latine » à 
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propos de Donatello, c'est que l’on admet, jusque dans l’art florentin 
du xv° siècle, un apport germanique, à côté de la tradition locale. 
Le mot « gothique », appliqué à la sculpture italienne, a ainsi le 
grave défaut d'entretenir une équivoque entre deux formes d'art 
dont l’une se serait perpétuée sans effort sur le sol où elle s'était 
développée, tandis que l'autre aurait été importée de l'étranger. En 
laissant à l'architecture une expression dont elle eût dû garder la 
propriété exclusive, nous serons plus libres pour rechercher ce que 
Donatello a pu conserver de la tradition italienne du xiv° siècle 
et prendre peut-être à une tradition venue du Nord. 

« À la fin du xiv° siècle, écrit M. Reymond, deux grandes 
formes d’art sont constituées à Florence : d’un côté, les ateliers des 
tailleurs de marbre travaillant à la décoration des édifices publics; 
de l’autre, les ateliers des orfèvres, habiles à ciseler les métaux 
précieux. De ces deux groupes va sortir l’art du xv° siècle. » Du 
premier, en effet, Donatello est sorti. IL a débuté par concourir à la 
grande œuvre collective où s'était concentré l'effort de plusieurs 
générations d'artistes, et, dès 1405, il a sculpté deux Prophètes pour 
une porte de la cathédrale de Florence. Puis, jusqu'en 1420, il s’est 
partagé entre la cathédrale et l’oratoire des corporations, Or San 
Michele. Gravement et sans recherche singulière, il sculpta les 
Apôtres qu'on lui avait commandés, de grandes figures viriles, au 
regard assuré, vêtues d’amples draperies qui tombent en longs plis 
souples, à la manière d'Andrea Pisano, ou parfois imitent le jet 
d'un pan de loge antique. Ces hommes, dont les uns ont la tête 
massive et les yeux froids des statues romaines, tandis que les 
autres ont la longue barbe et le front pensif des Prophètes du 
xiv® siècle, sont frères des saints sculptés par Nanni di Banco. 
Le Saint Pierre et le Saint Jean de Donatello ont la même pose 
et la même disposition de draperies que le Saint Éloi et le Saint 
Luc du fils de maître Banco. Les deux compagnons d'œuvre tra- 
vaillent si exactement sur les mêmes formules, qu'il est impossible 
de décider lequel a exercé sur l’autre une influence et qu'il faut se 
borner à reconnaître, dans les premières statues de Donatello, 
comme dans l’œuvre entier de Nanni di Banco, la tradition du 
xtv° siècle, à peine ennoblie de quelques souvenirs antiques. La der- 
nière en date et la plus célèbre des statues exécutées par Donatello 
pour les niches -gothiques d'Or San Michele apparaît comme un 
revenant des temps héroïques où Florence était encore belliqueuse 
et républicaine. Le Saint Georges, ce guerrier fier et candide, s'appuie 
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sur un bouclier traversé d’une croix et qui a rôle d’écusson : car, 
dans le langage héraldique, la croix de gueules «est » le Peuple de 
Florence, comme le beau lys « est » La Cité. 

Ce premier groupe d'œuvres, mâles etsereines, est suivi brusque- 
ment par une série de statues 
de la brutalité la plus inatten- 
due. Les Prophètes du Campanile 
semblent appartenir à un autre 
maitre que les Apdtres d'Or San 
Michele et, en vérité, à un autre 
pays. Sur des corps nerveux, 
l'artiste a jeté un grand manteau 
d'étoffe épaisse et rude qui se 
creuse en sillons irréguliers et 
difformes. Plus de longues bar- 
bes et de chevelures touffues : 
des têtes chauves et des faces 
glabres, qui sont les portraits de 
Florentins célèbres pour leur 
esprit ou simplement pour leur 
laideur. Jérémie prend le sou- 
rire sceptique de Pogge, et un 
prophète anonyme se montre 
sous les traits repoussants du 
Zuccone. Quel disciple florentin 
d'Andrea Pisano aurait jamais 
songé à prendre dans la rue les 
modèles de ses saints et aurait 
sculpté pour le grand clocher 
de marbre élevé par Giotto des 


SAINT JEAN L'ÉVANGÉLISTE, 
statues qui ont l’air de carica- PAR DONATELLO 
tures magistrales ? En revan- (Cathédrale de Florence.) 


che, dans les pays du Nord, de 

pareilles témérités n'étaient pas nouvelles. Claux Sluter et les 
sculpteurs du « Puits de Moïse » avaient représenté quelques-uns 
de leurs prophètes comme de vieux juifs à barbe de bouc et à 
longue souquenille. M. Reymond est parti de ce rapprochement 
pour admettre qu'au début du xv° siècle l’art de la Bourgogne aurait 
exercé une influence directe sur l’art de la Toscane. Mais peut-on 
trouver, soit à Sienne, soit à Florence, une confirmation historique 
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de cette hypothèse, dans un document où seraient désignés les 
artistes du Nord qui auraient révélé aux capitales artistiques de 
l'Italie les principes d'un art nouveau ? 

M. Reymond, avant d'aborder l'étude de Jacopo della Quercia, 
nous fait savoir que «l'influence gothique avait pénétré et s’était 
implantée à Sienne, par suite de la construction du dôme, le plus 
gothique des monuments de la Toscane ». On prend ici sur le fait ce 
malencontreux mot de « gothique », au moment où il établit pour 
le lecteur et pour l'historien une nouvelle confusion entre l’architec- 
ture et la sculpture. Il a été démontré par M. Enlart que la cathédrale 
de Sienne avait été élevée sur le modèle d’un édifice de type français, 
l’église des Cisterciens de San Galgano ; deux documents de 1260 et 
de 1268 attestent même que des religieux de l'abbaye sont venus à 
Sienne diriger les travaux. Mais il ne faut pas oublier, d’abord, 
qu'entre l'achèvement de la cathédrale et les premiers ouvrages de 
Jacopo della Quercia, il s’écoula plus d’un siècle, et surtout que les 
ateliers des Cisterciens ne pouvaient fournir des sculpteurs de statues 
à une ville toscane, puisque les austères églises de l’ordre de Citeaux, 
en Italie comme en France, n'avaient d’autres ornements sculptés 
que les feuillages et les « crochets » de leurs chapiteaux. 

D'ailleurs, il n'importe, quand on étudie Jacopo della Quercia 
ou Donatello, de savoir si l’art français ou allemand a pu, comme je 
le crois, contribuer largement à l'éducation des écoles de sculpture 
qui se sont développées dans le cours du xm° siècle à Pise et à 
Sienne. Dès le temps d’'Andrea Pisano, les éléments étrangers qui 
ont nourri la jeunesse de l'art toscan se trouvent assimilés et 
perdus, et désormais les traditions que se transmettent les derniers 
sculpteurs florentins du xiv° siècle sont purement italiennes. C’est 
avec ces traditions mêmes que rompent successivement un Jacopo 
della Quercia et un Donatello, quand ils semblent se rattacher 
« à l’école flamande et bourguignonne, à cette école dont l'influence, 
au début du xv° siècle, fut prépondérante en Europe ». Il reste 
donc à trouver le Flamand ou le Bourguignon. 

« Je rappellerai, dit M. Reymond, un fait peu connu et dont on 
n'a pas tiré les conclusions qu'il comporte. C’est que Michelozzo, qui 
fut pendant longtemps le collaborateur de Donatello, était fils d’un 
Français. Il n’y a donc pas lieu de s'étonner que Michelozzo et 
Donatello aient été tout particulièrement tenus au courant de l’art 
bourguignon. » Je crois que, même pour les besoins d’une bonne 
cause, il sera difficile d'admettre un lien quelconque entre les maîtres 
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du Puits de Moïse et le sculpteur qui, au xv° siècle, a le plus étroi- 
tement copié le sarcophage romain. Si l’on passait sur une difficulté 
aussi évidente, au moins fallait-il révéler quelque détail, dans la vie 
du père de Michelozzo, qui permit d'attribuer à cet étranger obscur 
le rôle d'intermédiaire entre Florence et les artistes attachés au 
service des ducs de Bourgogne. Or, nous connaissons tout au moins 
la profession exercée par le bon Barthélemy, surnommé le Bour- 
guignon, qui s'était fait donner le droit de cité florentin en 1376, 
vingt ans avant la construction du Puits de Moïse et avant la nais- 
sance de Michelozzo : il n'était ni sculpteur, ni même tailleur de 
pierre, mais simplement tailleur d’'habits /sarto)!. 

L'histoire du père de Michelozzo, réduite à ses justes proportions, 
peut attester, si l'on veut, qu'à la fin du xv° siècle des Bourguignons 
venaient s'établir en Italie. C'est là une constatation qui nous étail 
inutile, puisque les travaux de MM. Semper et Müntz ont révélé les 
noms de plusieurs sculpteurs du Nord qui ont travaillé dans les 
villes de Toscane pendant la jeunesse de Donatello. L'un de ces 
arlistes vagabonds, appelé dans les documents Piero di Giovanni 
Tedesco, a sculpté tout l’encadrement d’une porte de la cathédrale 
de Florence. Il est évident que l’auteur de ces reliefs, terminés en 
1398, n’a pu contribuer, par ses exemples, à provoquer dans la 
manière d'un Jacopo della Quercia ou d’un Donatello la transfor- 
mation que les statues de ces deux maîtres semblent accuser brus- 
quement entre 1410 et 1420 : l’Allemand s’est borné à copier fort 
gauchement des rinceaux et des figurines antiques, et il semble 
avoir oublié, dans cette imitation pesante et stérile, tout souvenir 
des pays du Nord. Ce Piero di Giovanni appartenait au groupe des 
« Tedeschi » venus en Toscane, comme dit Vasari, « moins pour 
exercer leur métier que pour se le faire enseigner », per 1mparare 
piullosto che per quadagnare. 

Au-dessus des apprentis et des manœuvres, il faut placer un 
maître mystérieux dont Ghiberti a parlé avec détail dans le second 
de ses Commentaires, et auquel M. Reymond ne fait qu'une allusion 
rapide, dans une simple note. Pourtant le témoignage rendu par le 
sculpteur florentin en faveur de l'artiste allemand dont il a connu 
les œuvres méritait d'être analysé et pesé avec soin. 

L'histoire, que Ghiberti conte à merveille?, a toute la grâce 

41. Vasari, éd. Milanesi, t. IT, p. 431, no 2. 


2. Le texte italien est publié, parmi des fragments des Commentaires de Ghi- 
berti, dans le {°° volume du Vasari Lemonnier. On trouvera de bonnes traductions 
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d’une nouvelle de Sacchetti. Il s'agit d’un très savant maître, ori- 
ginaire de Cologne, qui avait suivi en Italie le duc d'Anjou. C'étail 
un sculpteur et un orfèvre. Il avait fait pour le duc un retable en or 
massif, du plus beau travail. « Or il vit détruire l'ouvrage qu'il avait 
fait avec tant d'amour et d'art, lorsque les finances du duc furent 
épuisées. Alors, voyant que le fruit de ses fatigues allait s'évanouir, 
il tomba à genoux, et, élevant ses yeux et ses bras vers le ciel, il 
s'écria : « O Seigneur, qui gouvernes le ciel et la terre, toi qui as 
« créé toutes choses, ne supporte pas que dans mon ignorance j'aille 
« chercher un autre que toi ; aie pitié de moi! » Ensuite, après avoir 
distribué aux pauvres tout ce qu’il possédait, il se retira dans une 
grotte sur une montagne, et là il fit pénitence jusqu’à la fin de ses 
Jours. » 

Ghiberti nous apprend que des jeunes gens, qui voulaient se 
faire sculpteurs, « allèrent demander au maitre allemand des 
conseils dans son ermitage, que lui-même avait orné de peintures ». 
Le pieux artiste « les accueillait toujours humblement, leur donnait 
de sérieux enseignements, dans lesquels il faisait entrer les mesures 
et les proportions, et leur traçait des modèles ». On voyait à Florence 
même un grand nombre de moulages exécutés d’après les statues 
de cet Allemand : molte statue formate sulle sue. 

Voilà donc un Colonais qui est venu en Italie déjà célèbre et qui 
s'y est fixé. Son enseignement a formé quelques sculpteurs de Flo- 
rence ; ses modèles se sont répandus dans les ateliers florentins et il 
a mérité de tenir plus de place qu'un Phidias ou un Niccolô Pisano 
dans le recueil où Ghiberti a résumé tout ce qu'il savait sur l’art des 
anciens et des modernes. Le nom de cet Allemand, nous l’ignorons; 
mais il nous est facile de préciser les dates de sa vie qu'il nous 
importe de connaître. Ghiberti nous apprend que le sculpteur ermite 
mourut avant l'élection de Martin V et le retour des papes à Rome, 
c'est-à-dire avant 1417. Quant à la date où le maître colonais est venu 
en Italie, elle est donnée très exactement par l'histoire même du prince 
au service duquel se trouvait l'artiste. Louis IT d'Anjou, prétendant au 
royaume de Sicile, avait fait en 1390 une première tentative sur Naples; 
il était venu dans l'Italie du Sud et était reparti en Provence par 
mer. En 1410, le prince français s’embarqua de nouveau à Marseille et 
vint débarquer à Pise, où il eut une entrevue avec le pape Alexandre V. 
Il passa ensuite par Florence, pour engager la ville dans la ligue qu'il 


francaises dans le beau livre de Perkins, Ghiberti, p.125 (Librairie de l'Art, 1886, 
in-4o) et dans l’ouvrage de Rio : De l'Art chrétien, t. I, p. 352, 
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formait contre Ladislas, roi de Sicile. Une bataille fut livrée près de 
Roccasecca, entre les troupes de l’Angevin de Hongrie et de l’An- 
gevin de France. Louis fut victorieux, mais il était trop pauvre pour 
profiter de sa victoire : ses soldats renvoyaient leurs prisonniers 
contre une rançon de quelques ducats. Le chroniqueur Pietro 
d'Umile parle de la détresse finan- 
cière du duc dansles mêmes termes 
que Ghiberti : on peut penser que 
le beau retable d'or avait été livré 
aux fondeurs avant la victoire 
sans lendemain et la retraile. Dès 
l’année 1411, Louis d'Anjou était 
revenu en France, tandis que son 
orfèvre, attiré vers Dieu par une 
grande douleur d'artiste, avait 
établi sa demeure sur une mon- 
tagne italienne. C'est donc entre 
1410 et 1417 que l’action du mai- 
tre étranger a pu s’exercer sur l’art 
de Florence ou de Sienne. Or, 
c'est entre 1410 et 1420 que l'on 
voit apparaitre, dans l’œuvre de 
Jacopo della Quercia et de Dona- 
tello, des statues profondément 


différentes des modèles italiens du 
xiv® siècle. Pendant les vingt an- 
nées qui suivent la venue du 
mailre colonais, les deux artistes 
toscans les plus hardis et les plus 
épris de nouveautés semblent riva- 


liser d'énergie rude et parfois bru- + 


ZUCCONE, PAR DONATELLO 
tale avec les sculpteurs des ducs (Campanile de Florence.) 

de Bourgogne. Il y a là une coïn- 

cidence que je crois avoir précisée plus exactement qu'on n'avait 
encore essayé de le faire. 


Est-ce à dire que nous ayons le droit, sans plus amples 
recherches, d'affirmer que la Fonte Gaia de Sienne, ou l'Ézéchiel et 
le Zuccone du Campanile de Florence représentent, dans l'histoire 
de l’art toscan, l'influence exercée par les dessins et les plâtres de 
l’'anonyme de Cologne? On voit trop bien les faits qui nous font 


XXII. — 3° PÉRIODE. 32 


250 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


défaut pour que nous puissions établir un rapport direct entre 
quelques œuvres de Donatello ou de Jacopo della Quercia et les 
leçons d’un artiste dont nous ne connaissons ni le nom ni la manière. 
La première condition, pour pouvoir tirer du rapprochement de 
dates indiqué plus haut une conclusion quelconque, serait d'établir 
que les sculpteurs de Cologne ont pratiqué le style des sculpteurs 
qui ont travaillé à Dijon. Or, il n'existe, je crois, à Cologne même, 
qu'un ensemble de sculptures qui remonte aux premières années du 
xv° siècle : c’est le portail de la cathédrale qui s'ouvre sous la tour 
du Sud. Il est composé comme les portails français de Strasbourg, 
et couvert de statues et de figurines d’un style archaïque, dont 
l'exécution, très calme et très sage, contraste nettement avec les 
violences superbes de Claux Sluter !. D'ailleurs, il suffira de lire le 
texte même de Ghiberti pour comprendre que la manière äpre et 
rude des artistes de Dijon n’a pu être connue en Italie par l’entre- 
mise d’un maître dont le plus délicat et le plus gracieux des grands 
sculpteurs florentins a parlé en ces termes : « Ses ouvrages, par leur 
fini, rappelaient ceux des anciens sculpteurs grecs. Il excellait dans 
les têtes et toutes les parties nues des corps... Il y avait une grâce 
exquise dans ses œuvres. » 

Ainsi, après avoir passé au crible toutes les hypothèses dont 
M. Reymond appuie ses affirmations réitérées au sujet de l'influence 
profonde que l’exemple des sculpteurs réunis en Bourgogne aurait 
exercée, au début du xv° siècle, sur l’école de sculpture qui allait en 
Toscane se développer si magnifiquement, on est forcé de conclure 
qu'une telle influence est possible, mais qu’elle n’est aucunement 
établie en fait. 

Dans les œuvres qui représentent la seconde manière de Jacopo 


4. Un très important document que M. Stein vient de publier dans la Biblio- 
thèque de l’École des Chartes (1899, p. 86 et suiv.) atteste que le père de Claux 
Sluter, qui fut attaché à Bourges comme architecte au service du duc de Berry 
et y mourut en 1395, était un Allemand de Mayence. Ceux qui ont voulu rattacher 
l’œuvre de Claux Sluter à l’art flamand, parce qu’ils croyaient l'artiste originaire 
des Flandres, se trouveraient contraints aujourd’hui de le rattacher à l’art 
allemand. Mais, en fait, il n’y a pour l'historien qu'un intérêt de curiosité à 
connaître la véritable patrie du grand sculpteur. Ce qui importerait, ce serait de 
connaître les maîtres dont les lecons ou les exemples ont pu former, à la cour 
de l'oncle de Charles VI, l'artiste extraordinaire qui a été le Donatello du Nord. 
C'est dans l’école de Bourges, composée de Français du Nord et de Flamands, et 
non dans les écoles du Rhin, qu'il faudra rechercher les origines de l'école de 
Dijon. 
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della Quercia et de Donatello, on relèvera un trait commun : l’em- 
ploi de draperies d’une ampleur exagérée, dont les plis, boursouflés 
ou cassés, ne tombent point avec la régularité solennelle que recher- 
chait Nanni di Banco, et n’ondulent pas non plus suivant le rythme 


DAVID, PAR DONATELLO (FRAGMENT) 


(Musée National, Florence.) 


des courbes harmonieuses où se complaît Ghiberti. Il est certain que 
les manteaux des Vertus de la Fonte Gaia ou la chape du Saint Louis 
de Santa Croce rappellent bien plutôt les vêtements pesants des Pro- 
phètes et des « pleurants » de Dijon que la draperie d'aucune statue 
italienne des premières années du xv° siècle. Mais, dès qu'on néglige 
l’arrangement des étoffes pour étudier les proportions des corps et le 
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type des visages, on voit s’accuser les différences les plus profondes 
entre les œuvres exécutées, de 1410 à 1430, par Jacopo della Quercia 
et Donatello : là, des figures de femmes d’une majesté sereine et 
impersonnelle ; ici, des portraits d'hommes accentués jusqu’au gro- 
tesque. Si donc nous admetlons que.les deux grands sculpteurs de 
Sienne et Florence aient subi en mème temps les mêmes influences, 
il nous faudra reconnaître qu'ils se sont inspirés des modèles 
communs avec l'indépendance de maîtres déjà mürs. Ce que nous 
trouvons dans ces œuvres, où l'on veut chercher la trace laissée 
par les exemples de quelque sculpteur du Nord, c’est la marque 
de deux artistes dont l’un, pour donner à ses figures la force et la 
grandeur de créatures surhumaines, en use avec la nature aussi 
librement qu'un Michel-Ange, tandis que l'autre, comme pour 
échapper plus sûrement à toute convention apprise, va chercher 
pour modèle le plus laid des Florentins. Si le maître venu du Nord 
élait un Colonais pieux et grave, comment eût-il inspiré la laideur 
cynique d’un Zuccone? S'il était un Flamand robuste ét populaire, 
comment son exemple aurait-il pu donner aux Vertus de la Fonte 
Gaia leur noblesse royale ? Il faut nous l'avouer : le travail de l’ana- 
lyse cest étrangement difficile, quand on se met en présence des 
œuvres rares, où les leçons et les modèles ontdisparu, comme fondus 
au feu d'une créalion magistrale. A peine a-t-on pu suivre un ou 
deux faits, qu'on arrive au seuil du monde mystérieux où se passe 
quelque chose d’inaccessible à l'histoire : Ie développement intérieur 
d'un génie. 

Notre rôle, si nous ne voulons pas nous aventurer dans Ja 
psychologie rétrospective, doit se borner à déterminer les circonstan- 
ces extérieures qui ont provoqué ou favorisé les phases d’ün tel déve- 
loppement. Les hommes qui ont été Ie plus merveilleusement doués 
pour la création artistique n'ont pu d'ordinaire, cela est incontes- 
table, se dégager de la tradition dont ils étaient issus que grâce à la 
connaissance d'œuvres très différentes de celles qui avaient entouré 
leur jeunesse. Le choc qui a détaché Jacopo della Quercia et Dona- 
tello de la vieille école toscane, pour laisser chacun d’eux à la liberté 
de son essor, a pu être la rencontre d'œuvres ou d'artistes venus du 
Nord. Si Donatello n'avait jamais connu que Niccolô d’Arezzo ou 
Nanni di Banco, ou même Brunellesco et Ghiberti, s’il ne s'était 
pas un Jour trouvé en contact avec un sculpteur des Flandres, ou 
s’il n'avait pas Vu les moulages de quelques statues allemandes, — 
peut-être n'aurait-il pas été Donatello. Mais tant qu'on n'aura pas 
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reconstitué la série des intermédiaires qui ont pu faire la chaîne 
entre le Calvaire de la Chartreuse de Champmol et le Campanile de 


LA CRUCIFIXION, PLAQUETTE DE BRONZE, PAR DONATELLO 


(Musée National, Florence.) 


Florence, il faudra flanquer ses assertions d’un tel nombre de «2 et 
de peut-être que sans doute il vaut mieux s'abstenir. 

Admettons d’ailleurs, comme l'expression d’une hypothèse, 
l'opinion de M. Reymond. La première partie de la carrière de 
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Donatello se trouvera très nettement divisée en deux périodes : 

{re période. Collaboration de Donatello et de Nanni di Banco. 
Le maître, dans les statues de la cathédrale et d'Or san Michele, se 
montre respectueux de la tradition suivie par les marbriers floren- 
tins. 

2° période. Sous l'influence de la sculpture du Nord (?), Dona- 
tello adopte un mode nouveau de disposer et de traiter la draperie, 
et, rompant avec la tradition des figures graves et impersonnelles, 
il fait de ses statues autant d’études d'après nature. 

De ces deux périodes la première se trouve définitivement close 
dès que s'ouvre la seconde. Après 1420, Donatello n’exécutera plus 
aucune œuvre qui rappelle ou le Saint Jean ou le Saint Georges, et 
qui trahisse un souvenir, si lointain qu'il soit, de l’art italien du 
xiv° siècle’. En revanche, le maître, jusqu'au dernier jour, ne cessera 
de jurer « par l’amour qu’il porte à son Zuccone ». Le buste chauve 
de Niccolù da Uzzano ?, rayonnant de vie dans sa laideur intelligente, 
est un parent ennobli du fantoche que Donatello avait signé, tout 
fier de l'avoir fait plus hideux que nature. Le Saint Jean Baptiste 
de bronze commandé pour Orvieto, en 1433, et aujourd'hui conservé 
au musée de Berlin, devient le prototype d’une série de statues 
hirsutes et décharnées dont les dernières, le Saint Jean de Sienne 
(1457) et la Madeleine du Baptistère de Florence, sont anté- 
rieures de peu d'années à la mort du maître. Mais, au moment où 
Donatello exécutait en bois, en terre ou en bronze, ces statues 
isolées qui rappellent, encore avec plus d’accent et d’âpreté, les 
statues de marbre destinées au Campanile, le maître avait aussi 
modelé une suite nombreuse de statues et de bas-reliefs qui n’ont 
avec les Prophètes et le Saint Jean-Baptiste aucune ressemblance. 
À supposer que nous reconnaissions une influence du Nord dans 
l'Ézéchiel où l'Habacuc, la retrouverons-nous de même dans les 
putti de la grande Cantoria? A côté de la deuxième manière que 
nous avons reconnue, n’en faut-il pas distinguer d’autres encore ? 


1. C’est à peine si dans les reliefs de Padoue un ou deux détails sont des 
réminiscences, non point d'Andrea Pisano, mais du vieux Giovanni. La figure 
du père à genoux devant le saint, dans le tableau qui représente le Miracle de 
l'Enfant, est identique à la figure du donateur de la grande Cantoréa de Pise, 
agenouillé aux pieds du Christ parmi les Évangélistes. 

2. Il m'est impossible de comprendre pour quelles raisons M. Reymond veut 
enlever ce buste célèbre de l'œuvre de Donatello et le rendre à un maître 
inconnu du xvie siècle. 
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Peut-on ranger côte à côte l’affreux Zuccone et le David de bronze, 
cet éphèbe au pétase couronné de fleurs, qui sourit, un pied posé 
sur la tête du géant, tandis que l’aile du grand casque, dont la visière 
est ornée d'un cortège d'Éros, vient caresser la cnémide du berger, 
beau comme un dieu ? 


E. BERTAUX 
(La suite prochainement.) 
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LES SALONS DE 1899 


(CINQUIÈME ARTICLE!) 


PEINTURE 


IX. — LES ÉPISODES 


al er article-ci, des Épisodes, doit être fort 
court, et {ant mieux. 


J'ai toujours pensé que ce n'est 
pas l'affaire des peintres de narrer des 
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histoires : ils s'intéressent trop peu au 
monde réel, s’ils consentent à n’y cher- 


cher que le décor et les personnages 
d'une aventure. Ils ont à contempler 
d’abord et à comprendre : fabriquer un 
scénario ne peut que les en détourner. 
Au reste, leur art même, qui fixe et immobilise, répugne à repré- 
senter telle action particulière qui se déploie dans le temps ; qu'ils 
laissent donc cela aux écrivains. L'action est le domaine propre de 
ceux-ci, tandis que les sculpteurs et les peintres doivent s'attacher 
à l’étre, et pieusement nous le dévoiler. Or nos contemporains sem- 
blent l'avoir enfin compris. Le Salon de cette année est presque 
entièrement purgé de peintures d'histoire ou d’anecdote. Le « sujet 
de prix de Rome » ne sévit plus que faiblement. Et, plus que le grand 
nombre d'œuvres personnelles et senties, ce renoncement aux froides 


puérilités est d’un bon augure. C'est signe que la notion même de 
l’art s’est approfondie. 
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1. V. Gazelle des Beaux-Arts, 3° pér., t. XXI, p. 74, 158 et 340 et t. XXII, p. 82. 
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Cependant il convient, dans un pays d'histoire, que les actions 
importantes soient commémorées. Par amour et fierté, la peinture, 
comme la sculpture, comme l’épigraphie, condescend à fixer les 
événements qu'on ne reverra plus. Elle accommode à cette fin les 
moyens d'expression que la contemplation de la nature lui a donnés. 
Ainsi, sur une paroi du Pœæcile d'Athènes, Panœnos peignit la 
bataille de Marathon, et ce lui fut une occasion de montrer combien 
il était attentif aux physionomies des individus, et Polygnote, en 
pareille circonstance, s’attacha au coloris du vêtement des femmes, 
à la variété de leurs coiffures ; il desserra leurs lèvres et déraidit les 
muscles de leur face ; toutes découvertes de plus de conséquence à 
ses yeux que l'épisode qu'il illustrait, sans quoi il n’eût pas été un 
véritable artiste. Plus tard, Velazquez prit texte de la reddition de 
Bréda pour mettre en évidence les ombres portées sur les collerettes 
blanches, la beauté des regards humides, des sourires, et l'effet 
pittoresque d’un hérissement de piques sur le ciel du soir. Ces 
observations neuves lui semblèrent, enccre plus qu'un fait de guerre, 
dignes d’être recommandées au souvenir. 

Aujourd’hui, en France, nos victoires de Marathon, nos prises 
de Bréda, ce sont les kermesses officielles, les réceptions de grands 
personnages, les poses de première pierre et les inaugurations. Ces 
épisodes bénins manquent de la grandeur tragique qui obsède l’ima- 
gination (ne croyez pas au moins que je m'en plaigne); mais ils 
manquent aussi de cette intimité, de cette bonhomie qu'eurent, en 
Hollande, ies pacifiques banquets de confréries. Bref, ce ne sont pas 
des aubaines pour un peintre. Ajoutez que nos personnages en vue 
ne sont que des passants, qu'ils ont pour la plupart des figures 
neutres, épaisses, amollies d’avoir trop parlé et trop souri ; que la 
solennité leur ôte tout abandon, et qu’enfin les habits contemporains 
sont monotones et tristes. 

Aussi le mérite de M. Roll est-il grand, d’avoir tiré d’une de ces 
fêtes sans saveur tout ce qu'elle contenait d'éléments décoratifs et 
gais. Il a fixé le « souvenir de la pose de la première pierre du pont 
Alexandre IT ». Le tzar et la tzarine sont là, ainsi que le feu prési- 
dent Faure. Leur silhouette connue se reconnaît aussilôt, et, si les 
physionomies manquent de profondeur, il ne faut pas s’en prendre 
au peintre seul. L'empereur Nicolas, peint d’une touche sommaire 
et seulement dégrossi, se dresse sur ses jambes écartées et rigides 
comme un petit coq, révérence parler ; l’impératrice est une vague 
apparition claire, qui sourit des lèvres, des joues, des yeux et même 
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du chapeau blanc où tremble une aigrette; le président, dont le 
plastron est barré du ruban bleu pâle de Saint-André, domine et 
condescend. Mais le moment de la cérémonie que M. Roll a choisi 
d'illustrer n’est pas sans intérêt pour les yeux. Et voici le tableau : 
une théorie de jeunes filles en blanc monte les degrés de l’estrade 
rouge pour offrir à la {zarine un bouquet et des hommages. Les 
unes ont déjà les formes riches de la femme faite, avec les cheveux 
relevés sur la nuque, les autres, plus graciles, portent encore sur 
leurs épaules la lourde natte des petites filles. Elles sont vues de dos 
ou presque ; de quelques-unes on distingue le profil perdu; elles 
forment un groupe montant, incliné dans un même mouvement de 
révérences gracieuses, pyramidant vers le centre de la composition, 
où se haussent, dans un demi-lointain déjà, les marionnettes au- 
gustes nimbées de lumière et de poussière. Cela fait la dominante 
de la toile : de jolis blancs, mousseline et satin. Le grouillement de 
la foule, les avirons d’une chaloupe levés pour l'honneur, le pou- 
droiement de l'atmosphère, l'ombre transparente des tentes, les 
banderolles éployées complètent l'impression. Des visions capiteuses, 
vite évanouies, d'une magnilicence légère, quelque chose comme 
une danse d’éphémères dans un rayon; n'est-ce pas ainsi que vous 
voyez, si vous êtes indulgent et quelque peu poète, nos galas officiels? 
M. Roll est notre meilleur peintre de fêtes. IT ajoute de la joie à nos 
réjouissances. Et cela n’est pas superflu. Au reste, il peint avec la 
verve d’un maitre; ses portraits, ses études de plein air annoncent 
une sûreté dont je m'émerveille. Sa palette est moins riche et diverse 
que celle de Besnard ; mais son pinceau n’est guère moins agile. Et 
par là il affranchit la timidité chercheuse des débutants; je erois, 
par exemple, que cette virtuosité à poser des lumières, que plu- 
sieurs personnes ont admirée dans les Joyeux ébats de M. Paul 
Chabas, se ressent de l’exemple de M. Roll. 

Une certaine émulation de ce beau peintre apparaît encore dans 
quelques morceaux de belle hardiesse, exécutés par M. Tattegrain, 
dans sa page énorme d'histoire : Saint-Quentin prise d'assaut : 
l'exode. Ce brave artiste a peint, d'une touche franche bien étalée, 
de la chair souillée de boue, des visages, des bras, des cuisses, des 
mamelles, tout cela à perte de vue, sous une blanche lumière égale. 
Si celte toile tumultueuse est inintéressante à ce point, c’est, je 
crois, que nulle-onalité n'y domine, c’est aussi que les effets de 
relief excessif, de panorama, y sont multipliées, c’est enfin que tan 
de poitrines haletantes n’ont point d’air à respirer. Toutefois je veuxt 
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louer, à part, le beau cheval pommelé du héraut espagnol, qui 
s’avance de face, sur la gauche. Il est d’un galbe fier, d’un dessin 
volontaire, et pour autant que des yeux, une crinière et des naseaux 
de cheval peuvent exprimer le mépris taciturne des brutes humaines, 
il l’exprime. J'aurais souhaité qu'on tirât des cartons de l'artiste 
l’esquisse de ce cheval mémorable. 

Sous un titre aussi vaste que la composition de M. Tattegrain 
— la Guerre, — M. Pla y Rubio, de Valence, n’a représenté qu'une 
anecdote. Les personnages, il est vrai, en sont de grandeur nature. 
Cela se passe à présent, à la suite de la récente guerre hispano- 
américaine. Un combattant de Cuba ou des Philippines rentre à son 
foyer. Il porte la petite tenue de l'infanterie espagnole, avec le 
bonnet de police et le dolman. Quelque accident de guerre lui ayant 
ravi la vue, un bandeau cache ses yeux morts. Il tâtonne au seuil 
de la maison connue et avance les bras pour étreindre sa mère. La 
vieille femme est là, dans une sorte de remise au sol caillouteux, à 
deux pas de son fils ; le voyant entrer, elle s'est levée brusquement, 
jetant son escabeau à terre; elle a poussé un cri; prenant son front 
dans ses mains comme pour en arracher la vision de la réalité, le 
coude levé, elle exhale son désespoir, pendant qu'une petite fille, 
effrayée, entr'ouvre une porte pour appeler du secours. Ce dernier 
groupe, s’enlevant sur la paroi nue. de la remise, occupe la droite 
de la composition : c'en est la partie mélodramatique et la moins 
intéressante. On y voit clairement la vérité de ce que je disais : la 
peinture doit être statique, et s'attacher au permanent à travers 
l’apparente mobilité; qu’elle ne tente pas de fixer les actions vio- 
lentes et rapides. En revanche, la moitié de gauche, nettement 
séparée de l’autre, offre, par la porte cochère ouverte, un tableau juste 
et vif de rue espagnole, ensoleillée, peuplée d’hommes et de femmes 
à la peau couleur de tabac, aux yeux bridés, aux noirs sourcils, 
grimaçant la pitié. Le revenant, avec ses bras étendus pour saisir le 
vide, se détache en sombre sur ce fond lumineux et remuant. 
À gauche, un petit guenilleux lève le regard vers l’aveugle, en 
portant son maigre baluchon dans un foulard aux couleurs natio- 
nales. Cette partie est peinte largement et très bien. 


X. — MISÈRE ET GRANDEUR DE L'HOMME 


Pour finir, j'ai gardé trois peintres qui pensent. La nature diverse 
et fugitive ne les entraîne pas à sa poursuite ; établis dans leur idée 
de la beauté spirituelle, ils choisissent avec calme parmi la réalité 
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ce qui leur paraît valoir plus que le reste. Des individus, même des 
individus chers, ils ne retiennent que ce qui complète leur concep- 
tion générale de l'homme. Et cette conception est pénétrée d'amour, 
non de l’amour étroit, anecdotique, d’un pour une, d'une pour un, 
mais de l'amour réfléchi d’un pour tous. Il y a quelque chose de 
Jésus en eux. Qu'est-ce que l’homme, à leur idée ? Un être toujours 
en transformation, une espérance de Dieu. Il se perd souvent aux 
carrefours de la destinée ; il s’appesantit, s’obscurcit de matière, il 
est condamné comme un Sisyphe aux efforts stationnaires, il est pau- 
vre et aimable, il est grand par cela même qu'il se sait chétif, et se 
met à sa place. L'âme de l’homme, pour qui la connaît bien, est la 
réalité la plus riche. Mais cet objet ne se révèle qu'aux rares artistes 
(Rembrandt, par exemple), affranchis de toute vanité, tournés vers 
le dedans, connaisseurs en douleurs et en mérite vrai. 

Ainsi, je ne regarde pas le portrait de la princesse Cantacuzène 
par Puvis de Chavannes comme un simple portrait. Lorsque le grand 
penseur s’y appliqua, au sortir de ses compositions décoratives, il avait 
müri son idée de la dignité de l’homme, qui est pour lui dans la bonté 
pacifique. Il y a fixé un sourire: non pas ce sourire béat et cruel qu'on 
sent devoir rester le même au milieu du malheur d'autrui, mais le 
sourire d'au delà des larmes, qui atteste l'équilibre reconquis. Cette 
femme pâle, de haute race, d'âge déclinant, en grand deuil, le ban- 
deau des veuves encerclant ses cheveux égaux, doucement crêpelés, 
le voile enroulé autour du cou, un manteau uni tombant de ses 
épaules étroites, la tête inclinée dans une attitude de mélancolie, les 
mains, — d'admirables mains énergiques et frèles, — recroisées dans 
le repos, ce n’est pas telle femme dont les aventures furent particu- 
lières, c’est un sentiment incarné. Nous l'avons vue déjà dans un 
pastel du maître, que je crois contemporain, et qui représentait la 
Charité ; une femme enveloppée de la même longue mante noire 
touchait délicatement l'épaule d'une malheureuse affalée au pied 
d'un mur ruiné: c'était la même apparition. Ainsi la personne ici 
représentée peut aussi bien servir d’apothéose de la Bonté. Des expé- 
riences réfléchies et généralisées se condensent en elle : n’a-t-elle pas 
expérimenté la douceur de la résignation, du dépouillement, de la 
fidélité à ce qui seul demeure : l'esprit pur ? En ce petit cadre tient 
une grande philosophie. La peinture est très belle ; les noirs sont de 
qualité rare, point monotones, la carnation, sans fraicheur, mais non 
pas terne, est d’une précision large où se reconnaît l'habitude de trai- 
ter les modelés par plans. — Mais où gît l'autorité de cette peinture, 


LES SALONS DE 1899 261 


autorité telle que les ouvrages exposés alentour paraissent, en com- 
paraison, l'effort d'enfants agités ? — Il n’est pas facile de le dire. 
Peut-être la certitude calme et sans embarras où se reconnaissent les 
maitres se communique-t-elle à nous secrètement, dans leur des- 
sin même, plus synthétique. et dans le travail de leur brosse, plus 
posé. 

Ici je placerai, en demandant pardon de cette liberté, un artiste 
encore jeune et que je ne connaissais pas avant cetle année : 
M. Louis-Antoine Leclercq. C’est un solitaire ; il vit avec les siens à 
Equihen, au milieu des dunes du Boulonnais, dans une maisonnette 
qui regarde la mer. Il peint ce qui l'entoure : son village et ses 
proches. Il est nonchalant de tout le reste et, de ce qui fait bruit 
dans le monde; seulement il creuse ce qu'il connaît; il se déve- 
loppe en profondeur. L'an passé il exposa, dans un tout petit cadre, 
une mère à l'air dolent s’approchant, avec un médicament, d'un 
berceau dont les rideaux blancs sont tirés. Le dessin était d'une 
nelteté rare ct d'un style extrèmement distingué; le coloris était 
assourdi ; des gris, des bruns, où chantaient les deux notes vives 
d’une tasse blanche que la mère tenait, et d'une orange ouverte sur 
le guéridon ; Le sentiment était intime, tout autre pourtant que celui 
des Hollandais, plus triste, plus souffreteux, avec quelque chose de 
timide et d’amer dans la compassion. — Cetle année, le même ori- 
ginal artiste a forcé l'attention par une toile plus grande et d’une 
autorité plus ferme. Lecture : une femme valétudinaire est assise, de 
profil, tenant un livre sur ses genoux, le regard perdu dans Ja médi- 
tation. Cette femme est en robe noire, un petit chàle gris-brun revêt 
ses épaules, autour de sa tête maigre, d'un teint de cire, s'enroule 
un linge blanc-neigeux ; trois ou quatre tons, pas davantage, mais 
cette peinture mince, exempte d’'empâtements et de surcharges, 
détaille finement les valeurs ; les affleurements, nuance sur nuance, 
sont d’une délicatesse extrême : ainsi le mur sur lequel se profile 
cette apparition pâle est blanchi au lait de chaux, tout uni; le linge, 
le visage, les mainss’y enlèvent en douceur, amoureusement. Mais 
l'expression, pour une bonne part, se concentre dans les mains, tout 
à fait rares ; l’une est posée sur la page; l’autre, avec des doigts 
effilés, fait le geste de bénir. Le dessin de ces mains estadmirable ; 
ce sont des mains d’abbesse, un peu anémiées, où circule un sang 
précieux sous la nacrure de la peau. Le portrait est d’une tenue très 
haute, mais, encore une fois, ce qui nous retient, ce n’est pas le por- 
trait même, c’est la conception de la vie dont il témoigne chez 
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l'artiste ; pas l'ombre de snobisme, nulle attention donnée à ce qui 
brille, une application non distraite à ces grandeurs de l'esprit qui 
se déploient même au sein de la pauvreté et qui la tranfigurent, un 
respect pieux de ces petits coins de réalité commune où Dieu est 
présent... M. Leclercq est une des consciences les plus saines de 
notre temps et de notre pays. Il faut le suivre attentivement. 

Sur Eugène Carrière, j'ai déjà dit un peu de ce que je pense, j'ai 
annoncé ma prédilection. Nos communs amis Gabriel Séailles, André 
Michel, Gustave Geffroy, Maurice Hamel, ont expliqué tour à tour 
en quoi il est novateur ; cux du moins savent ce qu'est la maîtrise, 
en peinture. Que pourrais-je dire après eux ? Seulement indiquer, 
d'un trait rapide, ce que son dernier envoi nous apprend sur l’hu- 
manité. 

Mettons à part deux portraits : une jeune femme au visage 
amaigri, méditant, le menton sur la main, et une petite fille joufflue, 
aux yeux de braise vive, vue de face; ces physionomies ont du 
lointain, toujours ; le regard est chargé de sentiment. Mais les deux 
autres toiles traduisent ces réactions des âmes les unes sur les au- 
tres, que Carrière a scrutées de ses yeux enfonçants, mieux que tout 
le reste. L’Étude, c'est la petite fille aux prunelles noires que nous 
venons de voir, et auprès d'elle une sœur aînée, qui peint, la posant 
pour faire son portrait. L'enfant a gardé les formes grasses et indé- 
terminées du premier âge; la jeune fille a déjà le modelé précis et 
dépouillé, où la vie, c’est-à-dire la lutte, a marqué son empreinte. 
D'une main elle tient la palette, de l’autre elle relève les cheveux 
sur le front de son modèle. Devant la beauté de ce front uni, siège 
de la pensée, révélation de la future grandeur humaine, la jeune 
artiste est restée songeuse, le sourcil levé, les lèvres avançantes 
avec cette moue d'attention et d'effort que Michel-Ange prête à ses 
figures. Manifestement la petite, qui se laisse faire, a toute la noncha- 
lance de la nature; d’un doigt, elle évase le col de sa robe, pour 
mettre à nu l’attache de l'épaule; puisqu'on l’a demandée, la voilà 
telle quelle; qu’on fasse ou non son portrait, peu lui importe, et 
ses idées vagabondent ailleurs ; l’ainée, que l'intelligence et la 
volonté font supérieure, qui véritablement est un esprit, reste en 
contemplation pourtant devant cette merveille naturelle qui s’ignore 
elle-même, cette merveille des corps, un cou d’enfant, un visage, 
un front. Ce n’est pas trop, en effet, de toute l’énergie d’un esprit 
concentré, pour démêler cette harmonie précise des parties, qui 
ravissait Léonard. Mais cet esprit, qui veut comprendre la beauté, 
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est, à son tour, un objet très beau à représenter. Voyez le geste de 
la jeune artiste, n'a-t-il pas cette puissance idéographique, cette 
éloquence fixée que les sculpteurs cherchent pour leurs statues ? 
— Oui, Carrière a sculpté, avec le pinceau, la beauté de l'esprit 
découvrant la beauté du corps... Au demeurant, la relation de ces 
deux âmes l’une à l’autre est une relation d’ainée à cadette ; la 
fonction de l'âme la plus élémentaire est d'être, tout simplement; 
la fonction de l’âme réfléchie est de comprendre l’âme simple, qui 
ne saurait se comprendre, et de se tenir, devant cette âme simple, 
dans l'attitude du respect; c'est par là qu'elle s'affirme supérieure. 
« À mesure que l'on a plus d'esprit, dit Pascal, l'on découvre plus 
de beautés originales. » Et, par suite, l’on a plus de quoi aimer. 

L'autre composition de Carrière est de l’ordre uniquement senti- 
mental (done plus parlante pour les femmes, quoique je préfère, quant 
à moi, celle que Je viens d'étudier). C'estle Réveil : une mère se penche 
vers les lits jumeaux d’où se lèvent à la fois deux petites filles, en 
longue chemise, qui se jettent à son cou à l’envi, d’un mouvement 
passionné. La mère baisse vers elles sa tête alourdie de soucis, et, 
dans cette étreinte, dans ce long baiser, le peintre a mis, comme il 
sait le faire, cette avidité de tendresse hâtive, naturelle en des êtres 
qui pressentent que la mort prochaine va les désenlacer..…. C'est 
là une autre sorte de possession de l'homme par l’homme : Le désir 
du mutuel appui dans l’effroi du destin. Depuis longtemps Carrière 
nous traduit ce sentiment, en des visions diverses ; ce sont toujours 
des grappes humaines pressées comme un essaim d'abeilles émi- 
grantes; mais le groupement, l'attitude varient, l'artiste cherche 
un arrangement de lignes harmonieux et significatif, — comme un 
statuaire, encore une fois. — Reculez-vous de la toile, afin que, de 
pénombre fumeuse, le mouvement d'ensemble se dégage; remarquez 
comme les plis des longs vêtements s'inclinent aussi et se font sup- 
pliants, continuant l’inflexion des bras pendus et noués à la nuque 
penchée de la mère ; on dirait les volutes de vagues que l'attraction 
d'un astre soulève... Oui, c’est bien cela : l'attraction des mobiles et 
des inquiets par les calmes, qui savent. 

Heureux peintres ! les vérités fuyantes que notre langage trop 
gros de mailles ne sait comment retenir, d'un coup d’æil profond et 
d’un coup de pinceau sûr, ils les saisissent, ils les apportent toutes 
vives à ceux d'entre nous qui s'essayent à penser au delà des 
mots. 


(La suite prochainement.) LP ET RDINS 
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IL MEDAGLIERE MEDICEO, par M. Surino. 


’ouvraGe que M. Igino-Benvenuto Supino vient de consacrer 
au Médaillier des Médicis ! rendra de grands services aux 
amateurs de médailles, même après les ouvrages classi- 
ques d'Armand et de Heiss. Sur le livre d’Armand, il a 
l'avantage de présenter de nombreuses illustrations 
(151 gravures hors texte et 24 dans je texte), et son prix 


modique permettra à ceux qui ne peuvent faire l’acqui- 
silion coûteuse de l'important ouvrage de Heiss d'avoir 
néanmoins une reproduction des plus belles médailles italiennes. 

On trouvera, en effet, dans le livre de M. Supino, les chefs-d'œuvre des plus 
grands maîtres italiens, reproduits d’après les magnifiques exemplaires que les 
Médicis avaient choisis et conservés avec lant de soin. Je cite, parmi les plus belles 
médailles : l'Inigo d'Avalos, le Lionel d’Este, l'empereur Jean VI Paléologue, surtout 
le Novello Malatesta, de Pisanello, le portrait de Giovanni Boldu, par l’auteur lui- 
même, l’'Antonia del Balzo, d'Alari, la Giovanna Albizzi, de Niccolo Fiorentino 
et une splendide collection des Grechetto, des Matteo de’ Pasti et des Sperandio. 

L'ouvrage de M. Supino contient, en outre, la description d’un certain 
nombre de médailles inédites ; par exemple, parmi les artistes inconnus, les 
n°s 209 et 210, le no 281 (médaille de Nicolo Martelli) et le n° 283 (médaille de 
Braccio Medici, personnage inconnu). 

J'ajoute enfin que l’on y trouvera, sur la vie et les ouvrages des médailleurs 
italiens, un grand nombre de renseignements nouveaux. Je signalerai surtout 
les notices relatives à Michele Mazzafiri, à Giorgio di Antonio Rancelli et à 
Gasparo Mola. 

Le nouveau livre de M. Supino est digne de ses travaux antérieurs, de ses 
études sur la Sculpture pisane, de son Campo Santo de Pise et de sa monographie 
de Fra Angelico qui, publiée en francais sur une traduction de M. de Crozals, a 


eu un si brillant et si légitime succès. 
MARCEL REYMOND 
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EE PE EP EE CR D 


| Supplément à la GAZETTE DES BEAUX-ARTS du 1 Septembre 1899. 


gras2a2nananemanm maanmamae( EN VENTE 


Pour combattre les influences fâcheuses qui 
€ irritent, tachent ou flétrissent —1 peau, employez : 


€ Le SAVON SULFUREUX de A'MOLLARD, 2i. 
€ L'EAU Ge TOILETTE Sulfureusede MOLLARD, 31. 


d 
ù aux Bureaux de la‘! Gazette des Beaux-Arts” 
d 
€ Le COLD-CREAM Sulfureux de MOLLARD , 21. , 
L] 
) 
ù 
» 
\ 


8, RUE FAvaRT, 8 


GRAVURE DE M. JEAN PATRICOT 


d’après le tableau de G. MOREAU 


La NEIGEUSE, au Luit de Soutre, de MOLLA RD, 31. 
(blanche, rose ou bise). 

{ On salt que le SOUFRE, sous des formes diverses, 
gen craversunt le tissu dermal pénètre dans le sang à 
et, combattant ses principes nussihles, rétablit lu 

é vitalité organique de la peau ec lui procure la 


BEAUTE par à SANTE 


LE JEUNE HOMME ET LA MORT 


15 Épr. sur parchemin avec remarque et signature. 100 fr. 


» È » 

€ Cette parfumerie, très fine et suave, malgré sa } 20 É : 1 «A 0 \ 
@ base inaltérable, donne au teint un éclat et utie 20 Epr. sur japon - TOM. 
aies remarquables. ù 20 Epr. sur japon avec signature . . . . AOfr. 
€ ENVOI BROCHURE GRATIS SUR DEMANDE [] 20 Épr. sur chine ne 4 à f " 25 fr. 
€ Pharmacie, 8, RUE DES LOMBARDS, 8, Paris.h | # J - - 
Cosvevuseveveveseseussreust Epreuves avec la lettre tirées sur japon . 6 fr. 


COMPAGNIE PARISIENNE 


D'ÉCLAIRAGE ET DE CHAUFFAGE PAR LE GAZ 


Le Conseil d'administration a l'honneur d'informer MM. les actionnaires qu'il 
leur sera payé, à dater du vendredi 6 octobre prochain, une somme de 12 fr. 50 
par action de capital, à titre d'acompte sur le dividende de l'exercice 1899. 

Cet acompte sera payé lous les jours non fériés, de 10 heures à 3 heures, au 
siège de la Compagnie, rue Condorcet, n° 6. 

La somme nette à recevoir, déduction faite des impôts établis par les lois de 
finance, est fixée ainsi qu'il suit 


{1° Aclion de-capital nommative. . 2... Aire) 
2°*Action de capital au porteur: (Meme re ONE TERRE 


Les porteurs de vingt actions au moins pourront déposer leurs titres ou 
leurs coupons, à dater du 6 septembre, en échange d’un mandat à l'échéance du 
6 octobre suivant. 

Les intérêts ci-dessus indiqués pourront être payés au siège de la Compagnie, 
à partir du 6 septembre prochain, sous une retenue calculée au taux d’escompte 
de Ja Banque de France (sauf pour les titres grevés d'un usufruit ou inserits aux 
noms d'incapables), mais les titres qui auront usé de cette faculté d'escompte ne 
pourront être présentés au transfert ou à la conversion avant le 6 octobre 1899. 


| FEUMS TES wCZAR}\ | 
ee ot ESENGE SEC EE 


\ LE MOUCHOIR ? SAVON +0 
Créatibn de la PARFUMERIE ORIZA ge L. LEGRAND 


11. Place de la Madeleine. P API 
NC OA 0 ENG 


Paris, Imp. Georges Pelit, 12, rue Godot-de-Mauroi. 


}Ü Haro & ©" 


GALERIE DE TABLEAUX DE MAITRES fe 


ANCIENS ET MODERNES 15) DIRECTION DE VENTES PUBLIQUES 
; el 54, ee Montmartre, 54 14, rue Visconti, et 20, rue Bonaparte 


SZ era EN 
ne DJ 


E LIbralte ALBERT FOULARD | 
. Vve A. FOULARD & FILS, Sue. 
7, quai Malaquais, PARIS. 


Livres d’art, Livres illustrés. 
ACHAT DE BIBLIOTHÈQUES 
Catalogues à prix marqués depuis 21 ans. 


RSR PES SL SE 


ORFÈVRERIE D'ARGENT ET ARGENTÉE 


CHRISTOFLE ET C"“} 


68, rue de Bondy, 68, Paris 2 


Deux GRANDS PRIX à l'Exposition de 1889 


Haltons apéelales de vente, à Paris, dans les prinelpales villes | 


de France ot de Mare e 


"COMMENT  DISCERNER LES PES 
. Du VI‘ au XIX!‘ Siècle 
Par L. Rocern-Mirès 
NE Illustré de deux mille gravures. 
:|| Esovanr Rouvares, éditeur, 76,r. de Seine, Paris. || 


a Lies et pere 


Ci] em. PAUL & FILS & GUILLENIN | 


Libraires de la M el LADITE, Nationale 


fÉe))| (Anc. Maisons SILYESTRE et LABITTE, fondées en 179) 
É 28, Rüs Dxs Bons-Enrants, 28 


:| Livres rares et curieux. — Achats de 
2]! Bibliothèques au comptant. — Expertises. 
— Rédaction de Catalogues. Commissions. 


SALLES DE AE AUX ENCHÈRES 


LanAwüREs 


DE LA 


x] GAZETTE DES BEAUX-ARTS 
À | (1100 planches) 
Tirages sur papier do luxe 1/8° a 
Prix : De 8 fr. à 20 fr. l” 
Au Burcau de la ee 


Fe EMBALLAGE 


| THE FINE ART & GÉNERAL INSURANCE Co Led 


Maison fondée en 1760 


CHENUE 


Spécialité d'emballage et transports 
d'objets d'art et de curiosité. 


5, Rue de la Terrasse 
[Bouleuard SU 


LES BEAUX- ARTS 


Polices incontestables — Capital : 6.250.000 fr. 


Compagnie «l'assurances a lrimes fixes contre 
lincen He, le Vol, l'intidéhité 
des Kimploiés. les Accidents el Lous risques. 


cmcttan generale pour la France : 5, Rue Grétry, PARIS 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS | 


La Table alphabétique et raisonnée 
(4e Série, 1881-1892 compris) 
EST EN VENTE AU BUREAU DE LA GAZETTE 
Prix : 20 francs l’exemplaire broché 


LS PSI RER RESTES EX SES 


GRAVURES 


FERDINAND GAILLARD 


EN VENTE 
Au Bureau de la Gazette des Beaux-Arts 


X| Prix ; De 5 fr, à 40 ©, l'épreuve. 


N 2] 
DST EE SA EE D © | Ne 


2lE. JEAN-FONTAINÉ, Linin Île 


30, boulevard Haussmann, PARIS 
GRAND CHOIX 


DE BEAUX LIVRES ANCIENS ET MODERNES | 


(Catalogue mensuel franco sur demande) « 
ACHAT DE LIVRES ET DE BIBLIOTHÈQUES |À 
Direction de Ventes publiques 


SSSR SES EST ANA 


219, rue Saint- -Honoré, Paris 
Livres anciens et modernes, manusorits aveo 
miniatures, reliures anciennes aveo rt pe 


4; joe Feng 


T DE BIBLIOTH 


} DIRECTION DE VENTES ER eus 
talOgue_ mensu 


41: ANNÉE — 1899 he 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS | | 


COURRIER EUROPÉEN DE L'ART ET DE LA CURIOSITÉ 
8, rue Favart, Paris. 


PRIX DE L’'ABONNEMENT 


FRANCE : ÉTRANGER 
PATIS EEE Unan:60fr. Six mois: 30Ofr. | Etats faisant partie de l’Union postale : 
Départements — 64fr. — 321. Un an: 68 fr. Six mois: 34 fr. 


La Gazette des Beaux-Arts parait le 1“ de chaque mois, en livraisons de 88 pages, 
grand in-8°, ornées d'un grand nombre d'illustrations dans le texte et de plusieurs plan- 
ches hors texte : gravures au burin et à l’eau-forte, gravures sur bois, lithographies, 
estampes en couleurs, héliogravures, dues à nos premiers artistes. Les douze numéros de 
l’année forment deux beaux volumes de plus de 500 pages chacun. 

Les travaux publiés dans la Gazette des Beaux-Arts offrent la plus grande diversité : 
les œuvres capitales de l'architecture, de la peinture, de la statuaire et de l’art décoratif, 
créées par les maîtres anciens ou modernes de tous les pays, aussi bien que les collections 
publiques et particulières, y sont minutieusement analysées. En un mot, toutes les mani- 
festations de l'art entrent dans le cadre de ses études. u 

Depuis sa fondation (1859), la Gazelte des Beaux-Arts compte parmi ses collaborateurs 
les plus grands noms de la critique contemporaine : ViozLet-Le-Duc, RENAN, TAINE, CHARLES 
BLanc, DuranryY, DARCEL, PAUL Manrz, PALUSTRE, COURAIOD, YRIARTE, — pour ne citer que RTE 
ces écrivains parmi tant de maitres aujourd'hui disparus ; — quant à présent, pour 
affirmer qu'elle n’a pas dégénéré, il suffit de nommer : 


MM. E. Basecon (de l'Institut), GronGes et Léonce BEeNeniTE, B. BERENSON, E. Benraux, 
W. Bone, Bonnarré, H. Boucuor, R. CAGNAT, A. LE CHaAmPpEAUXx, M5 DE CHENNEVIÈRES 
(de l'Institut), H. pe Caennevières, H. Cook, Cu. Dieuc, lady Die, J: FLAMMERMONT, 
L.pe FourcauD, G. FRizzont, P. GAUTHIEZ, H. DE GEYMÜLLER, S. DI GIACOMO, A. GRUYER, 
(de l’Institut), J.-J. Guirerey, Tu. Homozue (de l'Institut), H. Hymans, P. Jauor, 
G. LareNesTRE (de l’Institut), Pauz LerorT, L. MAmiLLeaU, L. MAGNE, M. MainproON, 
A. MaRGUILLIER, J.-J. MAaRQuET DE VASsELOT, R. Marx, MasPeno (de l'Institut), 
Axvpré Micuez, Eure Micuez (de l'Institut), Em. Mounier, J. MomuiJ4a, E. Münrz 
(de l’Institut), P. be Noruac, Gasron Paris (de l’Institut), P. PARIS, A. PÉRATÉ, 
E. Porrier lle l'Institut), B. Prost, S. Reiacn (de l’Institut), Tu. REINACH, ARY 
RENAN, Mancez Reymonp, W: Rirrer, Epouarp Ron, SaGc1o (de l'Institut), P. SÉDILLE, 
SCHMARSOW, SIX, SCHLUMBERGER (de l'Institut), W. DE SerpuirZ, M. TOURNEUX, A. VALA- 
BRÈGUE, À. VENTURI, HÉRON DE ViLLEFOSSE (de l’Institut), P. Vrrry, etc., etc. 


| ÉDITION DE GRAND LUXE 


Depuis 1896, la Gazette des Beaux-Arts publie une édition de grand luxe, tirée 
sur beau papier in-8° soleil, des manufactures impériales du Japon. Gette édition con- 
tient une double série des planches tirées hors texte, avant et avec Ja lettre. ! 


PRIX DE-L'ABONNEMENT A L'ÉDITION DE LUXE : 1400 francs. 


Les abonnés de la Gazette des Beaux-Arts recoivent gratuitement 


LA CHRONIQUE DES ARTS ET DE LA CURIOSITÉ 


Cette publication supplémentaire leur signalé chaque semaine les ventes, les expo- 
sitions et cours artistiques : les renseigne sur le prix des objets d'art ; leur donne les nou- 
velles des musées, des collections particulières, la bibliographie des ouvrages d'art et 
l'analyse des revues publiés en France et à l'étranger. 


-ON S'ABONNE #1 
AUX BUREAUX DE LA-GAZETTE DES BEAUX-ARTS, 8, RUE FAVART, PARIS se 


CHEZ LES PRINCIPAUX LIBRAIRES DE LA FRANCE ET DE L'ÉTRANGER É Fr 
dans tous les Bureaux de Poste. 


PRIX D'UN NUMÉRO SPÉCIMEN : 5 francs. É 6 à 


PARIS, — IMPRIMERIE GEORGES PETIT. ; è u : «Ag TER 


